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CARTE PATINATE 


PER L'INDUSTRIA GRAFICA È 


ILLUSTRAZIONE LUCIDA specIALMENTE ADATTA PER TRICROMIA ‘© 
ILLUSTRAZIONE OPACA PeR LAVORI ARTISTICI IN TIPOGRAFIA 


CARTA PER GROMOLITOGRAFIA 


PER TUTTI I PROCESSI DI STAMPA LITOGRAFICA A PIU’ COLORI 


CARTONCINO PER CROMOLITOGRAFIA E TIPOGRAFIA 
CARTONCINO PER CARTOLINE ILLUSTRATE 


PRODOTTI SENSIBILI PER FOTOGRAFIA 


CARTE E LASTRE PER FOTOGRAFIA 
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KURT HIETESCHER 


ITALIA 


PPIBEEZIA= E PAESAGGIO 


504 illustrazioni di pagine intere con introduzione di Wilhelm von Bode 


Rilegato im laita felast. 0. 0 1II°26 
In mezza pelle o mezza pergamena IM. 35 


“I volumi del Orbis Terrarum non danno una succinta descrizione di 
viaggio oppure solo dei monumenti dell’architettura e dell’arte e il 
solo aspetto causale della strada; essi danno l’impressione che il Paese 
offre ai viaggiatori, l’architettura, il paesaggio, la vita del popolo dal 
speciale punto di vista, dell’originale e dell’essenziale”. 


(Osnabriieher Volkszeitung). 


“Se vi è libro che può darci un'idea della bellezza dell’Italia, dei suoi 
magnifici edifici e dei paesaggi solatii è quest'unico bel volume con 
300 illustrazioni a pagine intere”. 

(Der Quelll Muihlhausen i. Thir). 


“Queste illustrazioni mostrano in magistrali, insuperabili, artistiche in- 
terpretazioni, rappresentate tecnicamente nel modo più sorprendente, il 
Paese e il Popolo, un'unità della Natura e dell’A:te che non può es- 
sere rappresentata più bella nè più armonica. Hielscher ha raggiunto 
brillantemente l’alto significato di rappresentare in modo chiaro e per 


netrante l'architettura e la plastica nelle visioni del paesaggio italiano”. 


Reck linghauser Zarongii 


«Astraendo dal valore rappresentativo che ha questa geografia veduta, 


le illustrazioni sono una vera gioia per gli occhi”. 


(Die neuen Bicher, Berlin). 


NVIERA TAG CE RENBile WA SMUSEHEASO: 
BERLIN W. 8 
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BIBLIOGRAFIA 
BROOKS M. A. - Compendiosa bibliografia di Edizioni 


Bodoniane - un vol. in-8° leg. alla bodoniana, ritratto 
di G. B. Bodoni e 376 pagg. con 84 tav. - Vi sono de- 
scritte tutte le ed. B. conosciute, molte centinaia in più 
di quelle descritte da De Lama . . . . . . L. 183 


BENEZIT E. - Dictionnaire critique et documentaire des 
peintres, dessinateurs, graveurs et sculpteurs - Paris 1924 
- 3 grossi voll. leg. in 14 pelle in-8° - 3038 pagg. a due 
colonne con molte illustrazioni. - L’opera del Benezit 
è unica nel suo genere. per ogni artista di ogni paese è 
data la biografia, un elenco dei quadri più importanti e 
tutte quelle notizie necessarie a dare un’idea approssi- 
mativa dell’opera dell’artista. Vi è notato anche i prezzi 
aggiudicati nelle vendite pubbliche e i monogrammi di 
cui si servivano gli artisti per firmare le loro opere. 


L. 500 


BATIKS 


Les batiks de M.me Pangon - Paris 1926 - in-4° con 42 tav. 
di cui 12 in colori riproducenti le opere esposte alla 
esposizione delle arti decorative . . . . . . L. 150 


VETRATE ARTISTICHE 


GIUSTO E. M. - Le vetrate di San Francesco d'Assisi - 
Studio stor. iconog. - 43 tav. alcune a col. - Milano 1911 
inf (ReStC i Geeeeea :1) 


FERRO 


ALLEMAGNE (HENRI D’) - La ferronnerie ancienne au 
musée Le Secq des Tournelles, à Rouen - Paris 1925 - 
2 voll. in-4° con 415 planches in fototipia - Opera certa- 
mente compl. su tutto quanto riguarda le applicazioni 
artistiche del ferro, in questa opera sono riprodotti mi- 
gliaia di oggetti tanto che si può chiamare enciclopedia 
artistica del ferro. Contiene: serrature, griglie, bottoni da 
porte. lampadari, orologi, minuterie, etc. ete, L. 850 


PITTURA 


GREARD M. O. - Meissonnier J. L. E. - ses souvenirs, ses 
entretiens précédé d’une étude sur sa vie et son oeuvre, 
Paris 1897 - 1 vol. in-89, leg. 16 pelle rossa, angoli pel- 
le, intonso copia in buone condizioni, 261 fig. nel testo 
uuaeav fuori estoni. e a gere 0 La 130 


AVONDO VITTORIO - L’opera pittorica - 28 tav. con te- 
sto di Thovez. Torino Celanza 1912. vol. in-89 ‘br. L. 20 


Libri d’Occasione iu vendita presso la 


Casa Editrice d'Arte BESTETTI E TUMMINELLI 
mormorio FIRENZE (Palazzo dell'Arte della Lana) smi 


SCULTURA 
MALAMANI V. - Antonio Canova, vita e opere - in-40 p. 
legato piena tela ed. con ill. nel t. e f. t. - Contiene la 


riprod. delle migliori opere del C. anzi quasi al compl. 
i lavori di questo grande artista dell’800 . . L.175 


MOBILIO 
SCHUBRING - P. Cassoni - Thruen und Thruenbilder der 


italienischen Fruhrenaissance - Vin betrag zur Profan- 
malerei im Quattrocento - 1 vol. in-folio di 595 fig. e 
210 tav. alcune in colori, 1 di testo in-4° p. con 46 fig. 
e 16. tav. fuori testo. Lipsia 1923 - 2 voll. leg. piena 
Tea Re dee Seiten LL 1300 
JACQUEMART A. - Histoire du mobilier, recherches et 
notes sur les objets d’art qui peuvent composer l’ameu- 
blement et les collections ete. - bel vol. in-8° con 200 ill. 
nel testo e fuori testo, leg. 14 pergamena, Parigi 1884 - 
edizionemtrananie. ricercata de ot Nelo ene 100 


VARIE 


CASANOVA G. - Historia della mia juga dalle Prigioni 
della Repubblica di Venezia dette li Piombi - trad. e 
prefaz. di S. di Giacomo. Milano 1911 in-4° ed. di soli 
750 es. num. con caratt. e fregi settecenteschi leg. del- 
lenoca#ra®t:fmial perg. tra i 100) 


MANZONI A. 
da A. Cerquetti, illustrazioni di G. Previati. Milano 
Hoepli s. d. in-4° con 278 disegni originali e 13 tav. 
f. t. leg. ed. piena tela verde, ediz. rara e ricercata per 
le magnifiche ill. del Previati, tanto che si può definire 


I promessi sposi - Ediz. curata nel testo 


come opera principe (qualche macchia n. t.) L. 250 


SHAKESPEARE - La tempéte - trad. de R. Lefrane illu- 
strations de E. Dulac. Paris, Piazza - con 40 magnifiche 
tav. a colori, in-8° leg. 14 pelle, fregi dorati sul dorso 
intonso - Splendida edizione ricercata per le ill. del 
Dulae che vi ha profuso tutta la sua fervida immagina- 
zione di artista Sali NO BZ 


ARTE RELIGIOSA 
FERRIGNI M. - Le Madonne fiorentine - vol. in-4° p. 


piena tela ed. copia nuova, con 245 incisioni e 23 tav. 
fuoripitesto, è Milano: 191200 ve e e 25 


TRINE 


MALOTET A. - La Dentelle a valenciennes - un vol. in-4° 
di 100 pagg. e 8 tav. intercalate nel testo e 32 f. t. - 
Opera definitiva su questo argomento, interessantissimo 
per la storia e per la parte artistica . . . . L. 150 

PALLISER - Histoire de la dentelle - ouvrage illustré de 
161. gravures et 16 planches en couleurs. Paris 1892, in-8° 
leg! 14 pelle nera, fregi dorati sul dorso . . . L. 225 


“GRAMMOFONO” DA VIAGGIO N. 101 È 


NUOVO PREZZO L. 975 


ELEGANTE, LEGGEROSETROBUSTO 
MODELLI In tela cocodrillata bruna, blu o grigia 


DI LUSSO | In vero marocchino rosso e finimenti dorati 


Questo nuovissimo modello di eccezionale naturalezza di suono 
è munito di tutti quei meravigliosi perfezionamenti nella trom= 
ba interna, nel braccio acustico e nel diaframma che lo fanno 


, 


un istrumento ‘fuori classe”. 


TUTTE LE DANZE, TUTTI I MAGGIORI ARTISTI DEL CANTO E DELLA MUSICA 
Esigere “LA VOCE DEL PADRONE” 


Strumenti da L. 750 ed oltre = 
Dischi da L. 11 a L. 60 O i 


Peso Cg. 7.200 circa 


Società Anonima Nazionale del “ GRAMMOFONO” 


MILANO - Galleria Vittorio Emanuele, 39 (lato Tommaso Grossi) 
ROMA - Via Tritone, 89 (negozio unico per Roma) TORINO - Via Pietro Micca, 1 


“LA VOCE DEL PADRONE» 


Cataloghi gratis 


Spatretoatoatrato rivateatrateatrate tr atratzatrato str strette ceateatrateatratratrate cratere 
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$ Das Neue Kunsthandwerk È SepE DI MILANO (20) 

$ ] i ; : n VIALE PIAVE N. 20 — (GIÀ VIALE MONFORTE) 

* in Germania e in Austria è 

i È EDIZIONI RD IEARTERZEORO 
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3 Opera tipica dell’arte tedesca 4 

+ applicata all’industria bal ì 
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3 584 ARTO e molte tavole È Le Fontane d’Italia di Arduino Colasanti 

RI s : i: vesto 7 La ricostruzione del Pergamo:di Giovanni Pisano nel 
i La forniamo (finora per M. 42) [A . p: GE , 

Ba 98 PA Duomo di Pisa di Péleo Bacci 

3 DEL M. ‘ RA La serie Lauretana degli Arazzi di Raffaello di Gio- 
“i contro pagamento di M. 10 2: vanni Pauri 

3 e 5 rate mensili, ciascuna di M. 6 % Wildt 
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a; e RESA 4 + P. Rubens - alazzi di Genova 

$ È MOSAICO) See REe $- A. Munoz - L'architettura Barocca in Italia - volume I: 
a: PROSPETTI ILLUSTRATI GRATIS È T'architcnc lap 

* ua > A Ugo Ojetti - Luigi Dami - Atlanti di Storia dell'Arte 
pi w Italiana 
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si EDITORE È 
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3 ALEXANDER KOCH, DARMSTADT W.107 dr ROMA (15) Via M. Caetani, 32 (Pal. Mattei) - VENEZIA (23) 
di na Piazza San Marco » FIRENZE (2) Palazzo dell'Arte della Lana 
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GABRIELE D'ANNUNZIO 


PERPAVZIEBETDEEMAGLIO 


IL COMPAGNO 
IDXGLIFOCCHISENZA CIGLI 


E ALTRI STUDI DEL VIVERE INIMITABILE 
STUDI E COMPIMENTI 


Il compagno dagli occhi senza cigli - Esequie della giovinezza 
Di un maestro avverso - La resurrezione del centauro - Encomio 
del bronzo - Della decima musa e della sinfonia decima - Di una 
pausa musicale nel tumulto di Fiume - Dante, gli stampatori 
e il bestiaio - Della malattia e dell’arte musica - Dell’amore, 
della morte e del miracolo - Dialogo della convalescenza. 


BEL VOLUME DI QUATTROCENTO PAGINE 
LIRE VENTI 


— 


F 


Ber NOGICA EVE PRESSO TEU TIT.E LE LIBRERIE 


SUMMARY OF THE AUGUST ISSUE, 1928 


FOUR ROMANESQUE CROSSES AT SARZANA AND LUCCA, II, BY EVELYN SANDBERG 
VAVALÀ, WITH 11 ILLUSTRATIONS. 


Continuing her examination of the Romanesque crosses at Sarzana and Lucca, signora Vavalà 
more and more clearly determines the stylistic connection between them, through the study of 
the principal figures, of the small dramatic compositions accompanying them, and of the deco- 
rative elements. These stylistic relations confirm the connection between the Sarzana cross and 
those of the Lucca group, made up in its turn of two different groups of examples. The artists 
who painted these crosses cannot certainly be praised for the grandeur of the composition, nor for 
the beauty of the figures; one only reveals greater power, the one who painted the cross in the 
Museo Civico at Lucca, for he reveals the first signs of a tendency from the Romanesque to the 
Gothic, and perhaps inspired the unknown contemporary of Giunta Pisano, the author of the 


Crucifix formerly in the Camposanto of Pisa. 


THE GREAT HALL OF CASTEL NUOVO AT NAPLES, BY RICCARDO FILANGIERI DI 
CANDIDA, WITH 20 ILLUSTRATIONS. 


We are here afforded an exact account, corroborated by documents, of the majestic construction 
of the Great Hall of Castel Nuovo, the close stylistic relations of which with the Catalonian Gothic 
art of the 15th century are proved. The great hall is the work of the architect and sculptor Gu- 
glielmo Segrera of Majorca. Begun in 1453, it was finished in 1457 by the relations and assistants 
of the first architect, who died in 1454. The ribbed star-shaped vaulting is perhaps the only exam- 
ple of its proportions. The decorative sculpture, seen to better advantage before the fire of a few 
years ago, formed an important part of the whole, and was chiefly wrought by the Catalonian 
sculptor Pere Johan. But also the Renaissance asserts itself therein, though it be but timidly, in 
the door of the Triumph giving access to the royal apartment, and, by the side of the traces of 


Spanish artists, leaves the signs of the classical serenity of Francesco Laurana. 


ITALIAN LANDSCAPE DRAWINGS, FROM THE 15TH TO THE 19TH CEN- 


TURY, By O. H. GIGLIOLI, INSPECTOR IN THE SOPRINTENDENZA ALL’ARTE DELLA TOSCANA, 
WITH 12 ILLUSTRATIONS. 


Signor O. H. Giglioli has taken the opportunity afforded by a recent exhibition of Italian 
landscape drawings, from the 15th to the 19th century, held in the Gabinetto dei Disegni e 
delle Stampe in the Uffizi Gallery, to review the drawings that are of most importance for a 
knowledge of the Italian landscape-painters, from Leonardo and Piero di Cosimo to Fra Barto- 
lomeo, Andrea del Sarto and Stefano della Bella, from Titian to Domenico Campagnola, from 
Zuccarelli to Guercino, and, in the case of modern artists, from Fattori to Gigante, Fontanesi and 


Ciardi. 


Walter de Gruyter & Co. Berlin W 10, Genthiner Str. 38 
Postcheckkonto: Berlin NW 7, Nr. 595 33 
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MUNEZE ET SCHRIFT 
FÙR KUNST UND KULTUR 
DES KLASSISCHEN ALTERTUMS 


HERAUSGEGEBEN VON 


WERNER JAEGER 


Rivista trimestrale riccamente illustrata È Anno 4% 1928 - Abbonamento annuo ib, 180 


I membri della “Società per la Coltura antica” la ricevono 


contro versamento della quota annuale d’associazione (1 155) 


A fianco dell'Arte è da considerare come base fondamentale di essa la Coltura in senso largo, come oggi 
si richiede nelle indagini sull’Antichità. Coltura che, all’infuori dello Stato, abbraccia la complessa vita 
reale e spirituale, la Scienza, la Filosofia, la Religione e le relazioni di queste coll’antico Oriente, col 


Cristianesimo e coi Popoli successivi. 


SI SPEDISCONO GRATUITAMENTE PROSPETTI ILLUSTRATI 


Volete abitare in case belle e comfortabili ? 


Lasciatevi consigliare dalla 
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; ce 2. 

; INNEN-DEKORATION 

3 Herausgeber: Hofrat Dr. ALEXANDER KOCH 

3 

- Ogni fascicolo della Rivista Mensile [NINEN-DEKORATION illustra e spiega 

D LA COMPLESSA ARTE DELL'ABITAZIONE È 
con $0-60 esempi di artistici ambienti d’abitazione, di mobili isolati È 

£ e di preziosi motivi di stoffe ® 


ORDINATECI come prova il Fascicolo di Gennaio 1928 con 65 illustrazioni per 


soli M. S.- (oltre le spese postali) Abbonamento tre numeri ogni trimestre MK. 6.- 
Vi troverete ambienti d’abitazione d’attualità in Germania, Austria, Inghilterra e A merica 
La ricchezza di quanto vi viene offerto vi desterà meraviglia e gioia 


PROSPETTI ‘ILLUSTRATI GRATIS 


EDITORE ALEXANDER KOCH,G.M.B.H.DARMSTADT W._.102 
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SOMMAIRE DU NUMERO D’AOUT, 1928 


QUATRE CROIX ROMANES À SARZANA ET À LUCQUES - II, PAR EVELYN SANDBERG 
VAVALÀ, AVEC 11 ILLUSTRATIONS. 


Continuant dans l’examen des croix romanes de Sarzana et de Lucques, M.me Vavalà en dé- 
termine toujours mieux les rapports de style à travers l’étude des figures, des compositions dra- 
matiques et des éléments decoratifs. Ces rapports confirment que la croix de Sarzane est du méme 
groupe des croix lucquoises et qu’il est constitué à son tour par deux différents groupes. On 
ne peut certainement pas lower ces peintres pour la grandeur de la composition ni pour la 
beauté des figures. L’un d’eux seulement se révèle plus savant et experimenté, celui de la croix 
du Musée de Lucques. Il montre les premiers signes d’une tendence procèdant du roman au go- 
thique et il inspira peut-étre l’inconnu contemporain de Giunta Pisano, auteur du Crucifix jadis 


dans le Cimetière de Pise. 


LA GRANDE SALLE DU CASTEL NUOVO À NAPLES, PAR RICCARDO FILANGIERI DI 
CANDIDA, AVEC 20 ILLUSTRATIONS. 


On donne ici une histoire précise et documentée de la majéstueuse construction de la grande 
salle du Castelnuovo dont on prouve les étroites relations de style avec l’art gothique catalan du 
XV° siècle. La grande salle est l’oeuvre de l’architecte et sculpteur Guglielmo Segrera de Majorca. 
Commencée en 1453 ella a été finie en 1457 par les successeurs et les aides du premier architecte, 
mort depuis 1454. La voùte à arétes en forme d’étoile est peut-étre unique dans son genre, étant 
aussi donné ses proportions. La sculpture décorative, mieux visible avant l’incendie d°il y a quel. 
ques années, était une partie très importante de la beauté de cette salle. Le sculpteur catalan Pere 
Johan en était l’auteur principal. Mais la Renaissance s’affirme aussi, bien que timidement, dans 
“la porte du Triomphe, servant de passage à l’appartement royale, qui, à còté des traces des arti- 


stes espagnols, revèle la classique sérénité de Francesco Laurana. 


DESSINS ITALIENS DE PAYSAGE DU XV" AU XIX" SIÈCLE, PAR 0. H. GIGLIOLI, 
INSPECTEUR DE LA R. GALERIE DFS OFFICES, AVEC 12 ILLUSTRATIONS. 


D’une récente exposition de dessins italiens de paysage du XV° au XIX° siècle, qui a eu lieu 
à Florence dans le Cabinet des Dessins et des Estampes à la R. Galerie des Offices, O. H. Giglioli 
profite pour faire la revue des essais les plus significatifs pour la connaissance de nos paysagistes, 
de Léonardo et de Piero di Cosimo à Fra Bartolommeo, à Andrea del Sarto et à Stefano della 
Bella, de Tiziano à Domenico Campagnola, de Zuccarelli au Guerchin, et, pour les modernes, 


de Fattori à Gigante, à Fontanesi, à G. Ciardi. 
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Indiscutibilmente la migliore 


SENZA DIFETTI! PIE RIE ESISTA 
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COSTA MENO 


DEE EGAETRE CELERE 


Domandate preventivi per forniture, cambi, ecc., alla: 
AGENZIA GENERALE PER L’ITALIA E COLONIE 
Ditta MONETI & DE ANGELIS di PIETRO MONETI 
VIA DI MONTORO, a - ROMA (16) -. TELEFONO N. 26-50 
I ESPOSIZIONE E VENDITA: CORSO UMBERTO | - GALLERIA S. MARCELLO 
) 
) 


Macchine d'occasione garantite d'ogni marca - Laboratorio di precisione per la riparazione di macchine da scrivere e calcolatrici 
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casa mmie BESTETTI & TUMMINELLI "M4rO-ron 


REPARTO INDUSTRIALE 


ESECUZIONE PERFETTA ED ARTISTICA D! OGNI LAVORO GRAFICO 
DI PROPAGANDA E RÉCLAME 


AFFISSI MURALI - CARTELLI RÉCLAME - CARTOLINE 
ILLUSTRATE - CATALOGHI - OPUSCOLI - ALMANACCHI 
i DIPLOMI - ETICHETTE - STAMPATI COMMERCIALI 


IN CROMOLITOGRAFIA - FOTOLITOGRAFIA - TRICROMIA 
FOTOTIPIA - TIPOGRAFIA - ACQUAFORTE, ECC. 


PER BOZZETTI ARTISTICI - SCHIZZI E PREVENTIVI RIVOLGERSI A TUTTE LE SEDI DELLA CASA 


MILANO (20) - Viale Piave, 20 Telef. 20-900 VENEZIA (23)- Piazza S. Marco Telef. 1-16 
ROMA (15) - ViaM.Caetani,32 (Pal. Mattei) ,, 37-97 FIRENZE (2)- Palazzo dell'Arte della Lana ,, 43-06 


NEI PRIMI DUE FASCICOLI DEL IX ANNO 
DEDALO HA PUBBLICATO: 


MARIO SALMI: Gli affreschi della Collegiata di Castiglione Olona - II. — MARY PITTALUGA: Disegni del Parmigianino 
e corrispondenti chiaroscuri cinquecenteschi. — BRUNO BRUNELLI: Un appartamento neoclassico a Padova. — EVELYN 
SANDBERG VAVALÀ: Quattro croci romaniche a Sarzana e a Lucca - I. — ERNST KRIS: Alcune opere ignote di Gio. 


vanni dei Bernardi nel Tesoro di San Pietro. ALDO DE RINALDIS: Dipinti di Antonio Mancini nella Quadreria Gual- 


tieri. 


CON 121 ILLUSTRAZIONI. 


LE VITE DEL VASARI 


nell’edizione del MDL a cura di CORRADO RICCI 


Prezzo di vendita dell’opera completa (quattro volumi) L. 175.— 


MAX ROTHSCHILD 


QUADRI 


DI 


ANTICHI MAESTRI 


SACKVILLE GALLERY 


28 SACKVILLE STREET, PICCADILLY 
LONDON, W. 1 


Telegrammi: “Objedar, London” Telefono: Gerrard 3589 


Libri d’Occasione in vendita presso la 


Casa Editrice d’ Arte BESTETTI E TUMMINELLI 
mmm PIRENZE (Palazzo dell'Arte della Lana) sommi 


ACQUAFORTE 


MOLMENTI P. Acqueforti dei Tiepolo con prefaz. di 
P. M. - Venezia 1896, 168 pp., circa 200 fig. di ripro- 
duzioni di acqueforti . . . . salato €15 A100 


ARCHEOLOGIA 


BARRÈ M. L. - Herculanum et Pompei - recueil général 
des peintures, bronzes, mosaîques, ete., gravès au trait 
sur cuivre par H. Roux ainé - Paris, Didot 1875, 8 vol. 
in-8° leg. cartone editore, bell’esemplare nuovo; l’ul- 
timo vol. contiene il Museo segreto, difficile a trovarsi 
così completo E e e ente De 2000 


ARCHITETTURA 
CATTANEO R. - Architecture in Italy from the sixth to 


the eleventh century - Historical and critical researches 
by R. C. - London 1896, in-4° leg. tutta tela editore 
NEO I PR Re lle n a i at Pio 280 


SCAMOZZI V. - Oeuvres d’ Architecture de V. S. - Archi- 
tecte de la Rép. de Venise - N.lle édition revue et cor- 
rigée exactemente sur l’original italien - A Paris, rue 
Dauphine, chez Jombert 1744 - VI È UNITO: Parallele 
de l’Arch. antique avec la moderne, suivant le dix 
principaux auteurs qui ont écrit sur les cinq ordres par 
M.rs Errard & De Chambray - N.lle éd. augmenté ete. 
par Jombert a Paris 1746 - con 143 tav. e 1 ritratto in-8° 
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QUATTRO CROCI ROMANICHE A SARZANA E A LUCCA - II 


Dalle figure e dalle scene secondarie, più 
utili nelle ricerche iconografiche, passiamo 
alle figure principali che ci aiuteranno a 
definire i rapporti stilistici fra le quattro 
croci studiate nel fascicolo precedente. 

Il Crocifisso di Sarzana (pag. 69), figu- 
ra alta, esile e flessibile, colpisce sin dal 
primo momento per la bellezza e verità delle 
sue proporzioni, per la testa piccola, eretta 
e appena girata, dall’ovale delicato e dal- 
l’espressione soave. Il disegno del nudo, 
contrariamente a ciò che suole accadere in 
quel tempo, pecca piuttosto per mancanza 
di definizione. Non è il caso di parlare di 
vera e propria modellatura in questo grup- 
po, né in quelli che seguono immediata- 
mente, sebbene altri pittori di croci rie- 
scano spesso a raggiungere un certo effetto 
plastico con mezzi lineari. A Sarzana in- 
vece il corpo è molle e piatto, indicato con 
un contorno grosso e pesante, tuttavia senza 
quell’eccesso di particolari anatomici che è 
solito nei nudi dell’epoca. Qualche accenno 
a rotondità esiste nel petto e nell’addome; 
nelle mani è indicata la base del pollice e, 
minuziosamente, ogni ruga delle articola- 
zioni delle dita. Il disegno delle gambe è 
in certo modo incoerente poiché i piedi 


sono visti di prospetto e le ginocchia ed i 


polpacci di profilo. Ma in tutto ciò che 


riguarda questa figura principale bisogna 
procedere con cautela, perché essa non è 
scevra da ritocchi che ne hanno certamente 


trasformato il volto, dando una certa ra- 
gione a quelli che dubitano della data del 
dipinto. Il disegno del viso (pag. 131) e so- 
prattutto il facile scorcio del naso e delle 
narici non è lavoro medioevale; basta a di- 
mostrarlo un confronto coi volti di san Gio- 
vanni e della Vergine (pag. 135), che hanno 
il naso disegnato nel modo ingenuo allora 
consueto, e le sopracciglia tracciate a triplice 
segno che incontrano bruscamente ad angolo 
la linea verticale dell’osso nasale. Nel volto 
di Cristo il taglio dell’occhio è diverso; non 
sembra’ vi sia rimasta alcuna traccia del 
disegno originario, se non la barba sempli- 
cemente segnata a pennellate verticali a mo” 
di frangia attorno all’ovale del viso. 

Meglio di questa figura rifatta, i due Cri- 
sti così somiglianti di San Michele e del 
Museo di Lucca ci fanno percepire l’antico 
concetto in tutta la sua integrità, e ci dimo- 
strano chiaramente quanto è stato mutato 
nella croce di Sarzana. 

Pel disegno del corpo dobbiamo limitarci 
alla seconda di queste croci, poiché a San 
Michele (pag. 66) la figura è in rilievo e 
quindi corrisponde all’altra solamente per 
il contorno. Nella croce ora nel Museo Ci- 
vico (pag. 67) troviamo già in parte svilup- 
pato il metodo lineare, sebbene lo sche- 
ma sia forse derivato da una concezione 
scultoria. Il corpo è costituito da tre enor- 
mi sporgenze: due tondi per gli omeri, e 
l’addome di forma strana, terminante in 
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basso a punta, fra due profonde pieghe dia- 
gonali. Attorno al collo è un solco mar- 
cato, particolare che si ripete ugualmente a 
San Michele. Le ginocchia, ora di prospetto, 
sono indicate da altri tondi sporgenti, in 
parte coperti dal perizoma; le braccia han- 
no una muscolatura potente, e nelle mani 
si nota un disegno meticoloso come a Sarza- 
na. Per non ripeterci possiamo seguire sen- 
z’altro questo schema nella croce di Santa 
Giulia (pag. 68), dove lo troviamo assai 
simile, ma con nuova forza lineare dovuta 
ad un’altra tecnica cromatica e ad un nuovo 
temperamento di artista. 

I volti del Cristo a San Michele (pa- 
gina 132) e al Museo Civico (pag. 133) sono 
quasi identici. Rievocano il volto rifatto 
della croce di Guglielmo soltanto per la for- 
ma del cranio, per l’ovale del viso, per i 
folti capelli aderenti a modo di cuffia e per 
la chioma (che scende lungo la spalla nella 
croce del Museo e la ricopre a San Michele), 
e per la barba a guisa di frangia unita, con 
molteplici segni verticali. Invece del mo- 
dernismo spurio dell’immagine di Sarza- 
na abbiamo qui dei bellissimi esempi della 
rozza arte romanica che precede il rinnovato 
bizantinismo del secolo XII. I particolari 
sono grossolani: l’occhio pare rinchiuso in 
una specie di lente, il disegno curioso delle 
glandole lacrimali si ripete meccanicamente 
agli angoli esterni; il naso è profilato; i baffi 
segnati calligraficamente; ma con tutto ciò 
l’effetto, per quanto rude, non manca di 
energia, di severità e d’imponenza. Di fron- 
te a questa ingenuità primitiva, il Cristo di 
Santa Giulia (pag. 134), nel quale, come ab- 
biamo già detto, l’occhio sinistro ha sofferto 


una forte abrasione, fa già presentire la 
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fase artistica rappresentata dai Berlinghieri 
(pag. 73). Il viso, eretto del tutto a Sar- 
zana, leggermente girato e chinato a San 
Michele e al Museo Civico, è qui sensibil- 
mente abbassato; la chioma sfiora le spalle 
senza celarle, ed il disegno schematico del 
collo è abbandonato. 

Dallo stile delle figure principali pas- 
siamo a quello delle figure secondarie, che 
possiamo illustrare con un confronto fra 
le varie rappresentazioni della Vergine Ad- 
dolorata. A Sarzana (pag. 135) questa fi- 
gura è produzione genuina della corrente 
romanica, alla quale accennano l’ovale lun- 
go e squadrato della testa e gli occhi gran- 
di e scuri, le linee parallele e verticali del 
panneggio, variato solamente di contorni ti- 
rati a curve sostenute, senza indizio del- 
l’angolarità bizantina. Il gesto ingenuo col 
quale la Vergine alza verso il viso un lem- 
bo di velo è caratteristico del medioevo e 
trova riscontro nella figura di san Giovanni 
in atteggiamento consimile. In questo grup- 
po di croci i gesti della Vergine e di San 
Giovanni sono derivati da modelli non 
bizantini. 

Nella croce sarzanese si rievoca il vec- 
chio modello di Cappadocia ®; nelle due 
croci di San Michele e di Santa Giulia il 
complesso è quello del tipo siriaco, ma le 
mani distese, scoperte .e poco alzate della 
Vergine s’avvicinano piuttosto a quella pa- 
rafrasi del modello siriaco che è frequente 
oltralpe: la Vergine invece di supplicare 
gestisce. Aggiungiamo questa considerazio- 
ne a quelle già ottenute dall’evidenza delle 
storie, ricordando l’intimo collegamento tra 
l’iconografia dell’estremo oriente e quella 
d'oltralpe ©), 


IL CRISTO (PARTICOLARE DELI.A CROCE). SARZANA, DUOMO (fot. Croci), 


Mentre a San Michele la figura di San 
Giovanni è interamente rifatta, la Vergine 
(pag. 136) dimostra lo stesso rude vigore di 
disegno che caratterizza il Cristo, e presso 
a poco le stesse forme morfologiche della 
croce di Sarzana. Ma non mancano indizi 
di qualche nuovo influsso nel drappeggio. 
Il contorno angolare a zig-zag, ispirato forse 
lontanamente da qualche modello bizanti- 
no, è sovrapposto alle pieghe ancora molli 
e fluenti del manto nel quale predominano 
le linee lunghe a forma di V. 


Nella croce al Museo Civico (pagg. 137 


e 139) un distacco si verifica soprattutto 
nelle proporzioni cambiate, nelle teste più 
rotonde, nei panneggi più mossi ma anco- 
ra dominati da curve tirate e dalle fitte pie- 
ghe parallele. L’autore di questa croce è 
più originale nel disegno delle fisionomie; 
segna le sopracciglia aggrottate a punta 
rialzata vicino alla canna nasale, ed ha un 
modo tutto speciale per disegnare le bocche 
dagli angoli rialzati. Ma con tutto ciò, salvo 
nella forma del cranio, non è più bizantino 
dei suoi antecessori. 

A Santa Giulia (pag. 140) l’aspetto di 
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IL CRISTO (PARTICOLARE DELLA CROCE). LUCCA, SAN MICHELE ({fot. Croci). 


queste figure è alterato da restauri, ma ciò 
nonostante il progresso è evidente nella 
maggiore capacità del disegno e nei panneg- 
gi, cui il carattere piuttosto tondeggiante 
non impedisce di dimostrare alcuni manie- 
rismi che sanno di bizantino: contorni a 
zig-zag; scollature poligonali; bordi infe- 
riori rotolati su sé stessi. 

Quello che abbiamo desunto dallo studio 
di queste figure isolate si applica ugualmen- 
te alle piccole composizioni drammatiche. 
Un progresso si verifica dal pieno stile ro- 


132 


manico a Sarzana ad uno stile misto a San- 
ta Giulia, senza però raggiungere quel gra- 
do più avanzato di trasformazione verso il 
bizantinismo che si troverà esemplificato in 
dipinti lucchesi del 1230 all’incirca, pro- 
dotti d’un’altra bottega. 

Ci restano da osservare gli elementi de- 
corativi, naturalmente ben sviluppati in 
questi prodotti romanici. Tutte le croci 
hanno qualche bordo di ornamento a di- 
segno largo, applicato non all’albero ma 
alla sagomatura stessa della tavola, circon- 


IL CRISTO (PARTICOLARE DELLA CROCE). LUCCA, MUSEO CIVICO (fot. Croci). 


dante anche i rettangoli annessi. A Sarzana 
questa fascia è riccamente fiorata e vario- 
pinta; a San Michele e al Museo di Lucca 
si riallaccia piuttosto all’arte musiva, spe- 
cialmente nel secondo caso, dove rappre- 
senta il frequente motivo di gioielli dipinti 
incastrati in una catena di anelli quadrati. 
Il motivo della croce di San Michele corri- 
sponde presso a poco a questo, con fiorellini 
invece di gioielli. A Santa Giulia si ritorna 
ad un disegno floreale. A Sarzana un se- 
condo motivo a cerchioni accompagna il 


braccio orizzontale della croce. 


Il nimbo del Cristo di Sarzana ha il bor- 
do rilevato e riccamente lavorato con gio- 
ielli incastrati sulla croce e negli intervalli, 
di bellissimo effetto. Qui possiamo ritrovare 
la ricchezza originaria delle croci ingioiel- 
late, ricchezza che esempi come quello di 
San Michele hanno oramai perduto. Anche 
in questa croce il nimbo ha il bordo rile- 
vato e decorato, ma ad esso erano applicati 
i gioielli e la croce rimane semplice. Nella 
croce del Museo si conserva il bordo de- 
corato nel nimbo, ma bordo e croce sono 
ora solamente graffiti. A Santa Giulia il bor- 
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IL CRISTO (PARTICOLARE DELLA CROCE). LUCCA, SANTA GIULIA (fot. Alinari). 


do, particolare piuttosto primitivo, è scom- 
parso, e la croce, a disegno intagliato di 
gioielli dipinti, è già tipica delle forme 
dugentesche. 

1l trattamento del perizoma è molto omo- 
geneo in tutto questo gruppo. Si mantiene 
costantemente la distinzione fra la cintura 
e il drappo, caratteristica di una prima epo- 
ca nella pittura delle croci. A Sarzana la 
cintura è grigiastra ed il drappo giallastro, 
cadente in pieghe molli e soffici aderenti 
strettamente al corpo e dominate da due 
serie di linee a V. A San Michele il lavoro 
in plastica riduce a schema questa medesi- 
ma disposizione. Il drappo è ancora gial- 


lastro; nella cintura e nel lembo cadente 


134 


vi sono vuoti per gioielli ora smarriti. Più 
ricco è l’effetto del perizoma nella croce al 
Museo Civico, di stoffa rosea con cintura 
tutta in oro, finemente lavorata e sempre 
disposta nella medesima maniera. Ritrovia- 
mo questa cintura altamente decorativa 
a Santa Giulia, dove il drappo è ancora di 
stoffa gialla ad ombre verdognole, ora ve- 
ramente modellato sopra il corpo sottostan- 
te e ancora senza stilizzazione bizantina. 

È curioso notare, in questo gruppo e 
specialmente nelle tre croci di Lucca, una 
tendenza frequente a rappresentare certi 
elementi prospetticamente. Il suppedaneo 
è disegnato angolarmente a Sarzana e a 
Santa Giulia; rigidamente di prospetto nel- 


I DOLENTI (PARTICOLARE DELLA CROCE). SARZANA, DUOMO (fot. Croci). 


le altre due croci, dove si cerca ancora 
l’illusione plastica indicando lo spessore 
della tavoletta dalle due parti. Lo stesso me- 
todo ingenuo è adoperato in queste due cro- 
ci per altri oggetti: per la cartella col ti- 
tolo del Cristo e per le croci dei ladroni. 

Rileviamo due ultimi particolari. La fe- 
rita nel fianco è omessa a San Michele e al 
Museo: esiste invece a Sarzana e a Santa 
Giulia. Da questo particolare non si possono 
trarre conclusioni cronologiche. Le ferite 
delle mani, rappresentate da semplici dischi 
a Sarzana e a San Michele, diventano fio- 


rellini stilizzati nella croce al Museo, di- 


pinta da un artista con l’anima di orefice, 
e a Santa Giulia seguono una forma pro- 
pria ai Berlinghieri: cioè un disco nero 
contornato con piccoli raggi rossi, sì che an- 
cora una volta questa quarta croce segna 
il trapasso al gruppo successivo. 

Abbiamo esaminato le quattro croci da 
ogni punto di vista, così che ne risultano 
sempre più chiare le due tesi proposte in 
principio: che la croce di Sarzana è inse- 
parabile dal gruppo lucchese; e che il grup- 
po lucchese è costituito di due esempi stret- 
tamente collegati insieme dei quali il primo, 


la croce di San Michele, è alquanto più 
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LA VERGINE (PARTICOLARE DELLA CROCE). 
LUCCA, SAN MICHELE (fot. Croci). 


vicine alla croce di Sa. ana, e di un terzo 
esempio iù. avanzato e più tardivo che 

stto certi aspetti già accenna alle future 
tendenze delle croci berlinghieriane, mentre 
per alcuni particolari ritorna invece diret- 
tamente al modello di Sarzana, senza se- 
guire quelli stabiliti nelle croci intermedie, 
e può qiindi considerarsi come prodotto di 
un’altra bottega. Ma è ora di precisare un 
x «- queste distinzioni. 

Il distacco sensibile fra la croce di Gu- 
glielmo e la croce di San Michele, più mar- 
cato forse dal lato iconografico, è un ar- 
gomento in favore della datazione consueta 
del primo dipinto. L'intervallo di mezzo 
secolo non è forse troppo per lo sviluppo 
iconografico del quale la seconda croce dà 
testimonianza, per cui credo che il Van 
Marle abbia ragione di vedere in questa cro- 
ce, come in quella affine nel Museo, una tar- 
diva produzione del secolo XII. Ma non con- 
divido la sua opinione che la croce di Santa 
Giulia debba risalire alla medesima epoca. 
Trovo invece più probabile la data propo- 
sta dal Sirén, cioè il terzo decennio del se- 
colo XII. Anch'io la credo opera contem- 
poranea alla croce di Berlinghiero Berlin- 
ghieri, arcaizzante più che veramente ar- 
caica, frutto di una vecchia tradizione, pur 
facendo trasparire in molti punti l’influenza 
di una tradizione posteriore. 

Ritorniamo un momerito allo stile della 
croce di Sarzana. Potremo ritrovare quella 
pura maniera romanica in parecchie altre 
croci: ad esempio, nella croce di San Fre- 
diano a Pisa, che, per il disegno delle figure 
minori e per la costruzione della scena, si 
avvicina al prototipo sarzanese ancora di 


più che le stesse croci lucchesi. Perché 


dla 


fot. Croci). 
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dobbiamo dunque attribuire la croce di 
Sarzana di preferenza al gruppo lucchese 
piuttosto che a quello pisano? La risposta 
a tale domanda sta nella somma dei carat- 
teri estrinseci ed intrinseci. La croce di Sar- 
zana, collegata alla croce di San Frediano 
soltanto dall’aspetto stilistico e principal- 
mente per lo stile delle figure minori, si uni- 
sce invece al gruppo lucchese oltre che per lo 
stile, per la forma esterna, per la scelta e 
per la disposizione dei soggetti secondari, 
e per certi tratti particolari limitati al grup- 
po lucchese: cioè l’inuguale ripartizione 
della tavola centrale, e la presenza dei sim- 
boli evangelici. 

Rimane un’altra questione: se quella 
stretta corrispondenza osservata ad ogni 
punto delle nostre descrizioni fra le due 
croci di San Michele e della chiesa dei Ser- 
vi equivalga ad una probabile identità di 
mano. È ovvio che esse sono identiche come 
schema, le uniche eccezioni alla perfetta 
corrispondenza essendo nella scelta di quat- 
tro figure invece di due per i primi riqua- 
dri della tavola centrale, e nell’omissione 
nella seconda croce del Rinnegamento di 
San Pietro. Possiamo aggiungere che alla 
corrispondenza iconografica si accompagna 
anche una perfetta corrispondenza stilistica, 
almeno per quanto riguarda le figure prin- 
cipali. 

Contro questo argomento stanno l’im- 
pronta individuale delle figure minori nella 
croce ora nel Museo, che manca in quelle 
più tipicamente romaniche della croce di 
San Michele, e, ciò che è più importante 
ancora, un sensibile contrasto cromatico. 

Non abbiamo finora osservato il colorito 


delle varie croci, in istato assai diverso di 
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conservazione. A Sarzana il tempo ha ri- 
dotto tutto ad una tinta generale di vecchio 
cuoio dorato, rilevato solamente oramai da- 
gli scarlatti ben conservati, e dal giallo cal- 
do del perizoma. Specialmente sono andate 
perse tutte le tinte di blu e di verde, cosic- 
ché non è più possibile formarsi un'idea 
dell’equilibrio cromatico originario, ora di- 
sturbato dal predominio del rosso. A San 
Michele la superficie è più fresca, e se an- 
cora da lontano l’effetto è quello di un 
gioco di rossi vivi contro lo sfondo dell’oro 
e del nero, un esame più preciso, reso pos- 
sibile dalla nuova collocazione della croce, 
ci rivela bellezze inaspettate, in certe tin- 
te pallide e chiare di celeste, di verde e 
di giallo arancione, che indicano un artista 
di grande delicatezza cromatica. Di fronte a 
questa croce quella del Museo, assolutamen- 
te priva di tinte rosse, fa un effetto del 
tutto diverso da quello caldo e dorato delle 
altre croci. Accanto a frequenti ed impor- 
tanti chiazze di nero spiccano tinte palli- 
dissime, dal celeste grigiastro al verde chia- 
ro con abbondanza di carminio. Ma con 
tutto ciò non possiamo asserire che ci sia 
stata una differenza importante di origine. 
Priva di vernice, assai sciupata e ruvida di 
superficie, questa gamma cromatica è effetto 
di alterazione. Sospettiamo nelle pieghe car- 
minie del perizoma i resti dello scarlatto 
svanito, nei toni grigiastri il residuo impal- 
lidito degli azzurri, annériti invece nelle al- 
tre due croci. Un piccolo saggio del colorito 
originario è dato dalla figura di Cristo nel- 
l’Ascensione, per caso un po’ meglio con- 
servata. Non occorre soffermarsi sul colorito, 
normale pel dugento, della croce di Santa 


Giulia, cioè vivo e variato, con tinte sem- 
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plici e con contrasti forti. 

Ammettendo dunque che la gamma cro- 
matica attuale della croce nel Museo Civico 
sia dovuta al deperimento del dipinto, spari- 
sce il maggiore ostacolo al ravvicinamento 
di questa croce all’altra di San Michele. Ri- 
mangono però due punti di divergenza: la 
variazione della proporzione delle teste e 
dei tratti visuali; il ritmo lineare che viene 
a sovrapporsi nella croce del Museo al la- 
voro minore del panneggiamento, non in 
sé stesso molto differente nell’una e nell’al- 
tra delle due opere, ma incoerente e amor- 
fo a San Michele, e mosso di una chiara e 
ritmica ondulazione al Museo. 

Giungiamo quindi alla conclusione ine- 
vitabile che le due opere sono prodotti 
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almeno della medesima bottega; e cioè o 
lavori di due epoche nello sviluppo del 
medesimo artista, o anche lavori di due ar- 
tisti affini, maestro e allievo, o compagni, o 
padre e figlio. 

Abbiamo trattato le quattro croci fino a 
questo punto con un metodo rigorosamen- 
te scientifico che non è forse lecito di fronte 
ad opere d’arte. Ci siamo avvicinati ad esse 
da archeologi, da studiosi, da curiosi, ma 
non ancora con la mente aperta e pronta di 
chi vuole gustare e godere, di chi cerca il 
bello sotto tutte le sue forme. L'aspetto este- 
tico della funzione critica è difficile a for- 
mulare ed a comunicare, ma non per questo 
è trascurabile. Rispetto a lavori di un pe- 
riodo così remoto non è facile nemmeno 
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stabilire quella simpatia fra artista e studio- necessaria del piacere estetico, ma possia- 
so 0, più semplicemente, fra artista e pub-. mo lasciarci guidare da un principio infal- 
blico (non siamo anche noi diventati un libile: che l'aspetto che ha per sé attirato 

. . . . . . . . DI 
poco il pubblico di Guglielmo e dei tre e commosso l'artista nella sua creazione è 
anonimi maestri lucchesi?), che è la base l’aspetto che contiene anche per noi spet- 
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tatori la massima possibile sensazione di 
piacere. Al riconoscimento di questo o di 
questi aspetti bisogna però arrivare intuiti- 
vamente. Mettiamoci un po’ nei panni di 
Guglielmo e dei suoi compagni, nell’atto 
di compiere i loro programmi, imposti sen- 
za dubbio da patroni ecclesiastici. Certa- 
mente si sarebbero orgogliosamente com- 
piaciuti nel poter rendere in forma cosi 
compatta e pratica una massa tanto com- 
pendiosa di informazione dogmatica. Era 
il loro mestiere (o una parte. di esso), seb- 
bene non rappresenti per noi altro che una 
dedizione dell’arte a servizi meschini. Ma 
nella realizzazione dell’arido programma ci 
fu posto e tempo per rivelare certe abili- 
tà, per dare espressione a certe intime sen- 
sazioni artistiche. Dove possiamo scorgere 
il palpito dell'anima del pittore nonostante 
l’abisso di sette secoli che ci separa da 
lui? Dove si rivela ancor oggi il tocco ca- 
rezzevole del suo pennello in linea o in 
colore? Forse più che altro nelle piccolez- 
ze: nella vivacità barbarica degli ornamenti 
variopinti, che inquadrano le tavole come 
collane di. perle colorate, che ravvivano 
ogni sporgenza superflua con fogliami, che 
trasformano perfino le ferite di Cristo in 
fiorellini gemmati; nella cura amorosa dei 
particolari; nel disegno piccante delle bestie 
gagliarde e comiche, che con la scusa del- 
la Visione apocalittica vengono a rallegrare 
l'assemblea solenne delle figurazioni, por- 
tando con sé il brio secco e fanciullesco del 
medioevo che già conosceva qualche cosa 
dell’arte moderna della caricatura attraver- 
so la raffigurazione mezzo umana delle be- 
stie. Il leone corrucciato sorride sotto la 


maschera feroce: il bue alza gli arti ante- 
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riori con gesto buffonesco. Qui certamente 
i pittori si sono divertiti e si sono dati 
ad un piacere più raffinato: a quello di 
riempire armoniosamente gli spazi; al giu- 
sto senso del rapporto fra campo ed arabe- 
sco, dimostrato ad esempio nelle estremità 
mirabilmente decorative delle croci di San 
Michele e del Museo (pagg. 80 e 81), dove 
elementi di puro ornamento ed elementi fi- 
gurativi sono trattati con un medesimo rit- 
mo: le foglie dell’acanto stilizzato, come 
le ali dell'aquila o le sciarpe svolazzanti del- 
l’angelo. 

Abilissimi nell’approfittare dello spazio, 
squisiti ricamatori col gusto sottile di ore- 
fici, coloristi discreti tutti; ma grandi com- 
positori no, né passabili artisti figurativi. 
Il Cristo Crocifisso, grande immagine a sco- 
po statuario, deve attendere un’altra epoca 
per trovare espressione più degna. Le sto- 
rie sono interessanti piuttosto come mate- 
ria, che come maniera: solamente qualche 
particolare, più spesso di genere decorativo, 
offre un’attrattiva diretta. Non possiamo 
cercare nell’espressione visiva dei dolenti 
un lirismo commovente, né nel Cristo in 
trionfo un ieratismo penetrante. 

Bisogna però ammettere che uno fra i 
quattro artisti si svincola ad un certo pun- 
to dalle limitazioni degli altri, e riesce ad 
essere qualche cosa di più serio che un ri- 
camatore piacevole e uno storiografo com- 
petente. Questo artista, che è l’autore dell’o- 
pera di gran lunga più artistica fra le quat: 
tro, cioè la croce nel Museo Civico, riesce 
non solo a farci intravedere uno schema 
cromatico di voluta e prescelta eleganza, a 
darci degli arabeschi piacevoli, delle fanta- 


sie allegre e fanciullesche, ma ha saputo 
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estendere il carattere decorativo ai panneg- 


gi e alle figure. Il panneggio è da lui trat-. 


tato con ritmo molle e fluttuante e la figura 
stessa (facciamo precedere il panneggio per- 


ché bisogna ammettere che le sue figure si 


riducono a panneggi ambulanti) ha una mos- 
sa direttamente lirica ed espressiva, nono- 
stante la banalità dell’espressione visuale. 
Troviamo squisito il gruppo mirabile della 
Vergine e San Giovanni (pag. 137) a lato 
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del Crocifisso. Un conflitto di emozione è 
suggerito dal contrapposto della Madre, af- 
fascinata dall’orrore dello spettacolo, e allo 
stesso tempo obbediente al comando del 
Moribondo «Donna, ecco tuo figlio », met- 
tendo la sinistra fiduciosa nella mano rispet- 
tosamente velata del discepolo. 

Non vi è bisogno di guardare, con l’indul- 
genza troppo spesso accordata ai primitivi, 
il gruppo di riscontro (pag. 139): le due 
dolenti che ripetono con cadenza misurata 
una nota di compassione con la compiutez- 
za e con la finalità di un’ottava musicale. 
Sarebbe sacrilegio penetrare con l’occhio 
scientifico le linee curve di quel panneggia- 
mento, che cela armoniosamente l’illogicità 
di quei piedi a sghembo. L'eleganza delle 
teste chinate è più intensamente espressiva 
che l’aggrottare manierato delle sopracciglia 
e delle bocche compresse. 

Intanto, un confronto tra queste ultime 
figure e le due donne che spaurite indietreg- 
giano dalla tomba sulla croce di San Mi- 
chele potrebbe servire per illustrare il rap- 
porto preciso tra le maniere affini ma diver- 
se delle due croci. Lo schema delle figure e 
la loro significazione spirituale sono iden- 
tici, ma nella croce più tarda v’è un nuovo 
valore lineare; e il panneggio, a molteplici 
pieghettature nella prima, è dominato nella 
seconda da certe linee più forti, che cam- 
biano l’effetto totale. Il medesimo partico- 
lare s'inquadra in un nuovo insieme, le me- 
desime parole sono pronunciate con accento 
diverso. 

Quest’artista si è allontanato definitiva- 
mente dalla rettilineità statuaria di vero 
stile romanico delle figure di Sarzana e in 


minor grado da quelle di San Michele. Assi- 
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stiamo, nel passaggio dalla verticalità del 
primo esemplare alle sue curve fluide, ad 
una prima timida trasformazione dal roma- 
nico al gotico; trasformazione non destina- 
ta a compiersi su terreno italiano ancora 
per molto tempo, causa il rinnovato con- 
tatto con la corrente bizantina. Ma ricor- 
diamo che già nell’epoca delle nostre croci 
quella trasformazione fu in pacifico pro- 
gresso al di là delle Alpi, e che la bottega 
donde sono uscite quelle di San Michele e 
del Museo aveva un indubbio rapporto con 
i movimenti oltramontani. 

Una consimile tendenza di procedere di- 
rettamente dal puro romanico al gotico si 
mostra nella maniera isolata e squisita di 
un lavoro pisano, il mirabile crocifisso pro- 
veniente dal Camposanto, ora nel Museo 
Civico di Pisa. 

L’ignoto contemporaneo di Giunta, si è 
forse ispirato al nostro lucchese appunto 
per questi gruppi (pagg. 141 e 143); e se 
con lui il ritmo goticizzante si è imposto in 
uno stile già più avanzato e più bizantino 
the nel caso del pittore della croce di Lucca, 
bisogna ravvicinarli insieme come veri mae- 
stri, ognuno a modo proprio, per il tratta- 
mento decorativamente ritmico della figura 


umana drappeggiata. 


EveLyn SANDBERG VAVALAÀ. 


(1) Per la definizione dei vari tipi vedi G. MIL- 
LET, Recherches sur l’iconographie de VEvangile aux 
XIV°, XV° et XVI° siècles d’après les monuments de 
Mistra, de la Macedonie et de Mont-Athos, Parigi, 1916, 
pag. 400 ss. 


(2) Per la discussione di questo rapporto vedi: 
MILLET, op. cit., pag. 596 ss. e dappertutto. 


NOTA. - La maggior parte delle fotografie ripro- 
dotte in questo articolo sono proprietà dell’Istituto di 
Storia dell’arte, al quale desidero esprimere i miei rin- 
graziamenti per il permesso cortese di riprodurle. 
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LA GRAN SALA DI CASTEL NUOVO IN NAPOLI. 


Maestosa e solenne come un tempio, la 
Grande Sala di Castel Nuovo, su pianta 
quadra di ventisei metri di lato, s'inalza tra 
la Cappella palatina e la Torre del Beve- 
rello per ben ventotto metri d’altezza. 

Quattro grandi vani di luce, in tre dei 
quali erano finestroni a croce guelfa, si 
aprono nelle mura talora di oltre cinque 
metri di spessore, due sul mare, dal quale 
sorgeva nel quattrocento il fianco orientale 
del castello, uno a settentrione verso la cit- 
tà, poi accecato da un’anticortina settecen- 
tesca, il quarto, più grandioso, sulla corte in- 
terna. Tra i due vani dei finestroni sul mare 
si apre un grande camino rettangolare e so- 
pra, in mezzo all’ampia parete, son due lun- 
ghi palchi per musici, l’uno sovrapposto al- 
l’altro, ai quali si sale per due laterali sca- 
lette a chiocciola. 

Oltre alla porta d’ingresso, cui si accede 
dalla corte per uno scalone diritto, ha la 
Sala altre quattro porte: una di fronte al- 
l’ingresso verso il mare, dalla quale si di- 
scende al rivellino merlato che corona la 
controtorre del Beverello; un’altra a mez- 
zogiorno, che conduce ad una bellissima 
scala a chiocciola ed alla Cappella palatina; 
la terza dal lato opposto, per la quale si va 
alla camera degli Angeli nella Torre del Be- 


verello; l’ultima a sinistra dell’ingresso è la 


Porta del Trionfo, per la quale la Sala co- 
municava con l’appartamento dei Re ara- 


gonesi. Le due prime sono a duplice ar- 


A S. E. Michele Castelli, 


Alto Commissario per la Provincia di Napoli. 


chetto pendulo inscritto in una larga ogiva, 
gotiche come tutto il resto della Sala; le al- 
tre due hanno vano rettangolare e sono di 
pure forme della Rinascenza. 

Ma la meraviglia architettonica della Gran 
Sala è nella grandiosa volta costolonata. 
Quattro enormi pennacchi ad archi tondi, 
con triplice costolone nelle voltine, a bale- 
stra, tagliano i quattro angoli della Sala, mu- 
tandone la pianta quadrata in ottagona. E 
dagli otto vertici, che sono all’intersezione 
dei pennacchi coi muri, si slanciano ardita- 
mente i forti costoloni modanati, che si ri- 
congiungono in un occhio di luce centrale, 
il quale tien luogo della chiave di volta. In 
ciascuno degli otto lacunari in cui la volta è 
scompartita, si apre una lunetta a larghis- 
sima ogiva, anch'essa costolonata; e i suoi 
vertici, che con altrettanti costoloni inter- 
medi si ricongiungono all’occhio centrale, 
erano prima dell’incendio suggellati da al- 
trettante placche rotonde recanti in basso- 
rilievo le armi e le imprese di casa d’Ara- 
gona. In ciascuno degli archi delle lunette, 
a guisa di corde, si aprono altrettante poli- 
fore, di otto vani quadrati ciascuna, per le 
quali un ambulacro che gira alla base del 
voltone si affaccia tutt'intorno nella Sala 
(pagg. 148-149). 

Chi legge le antiche Guide di Napoli vi 
trova che questa Sala è quella stessa che fece 
costruire Carlo I d'Angiò, fondatore del ca- 


stello, che fu celebre pel «gran rifiuto » di 
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Celestino V, per l’elezione di Bonifacio VIII, 
per l’esame del Petrarca, e che ne fu archi- 
tetto Giovanni Pisano, dato bugiardamente 
dal Vasari per costruttore del castello ‘). Ma 
già il Minieri Riccio e il Filangieri di Sa- 
triano avevano pubblicato il nome del vero 
architetto della Sala, Guglielmo Segrera, tro- 
vato in una cedola della Tesoreria aragonese 
come mestre major di quest'opera nel 
1453 @; e già più tardi il Bertaux, il Ven- 
turi e il Calzecchi avevano restituita la bel- 
lissima opera all’arte gotica catalana del 
quattrocento ©). Non vi sarebbe stato quindi 
bisogno di ritornare sull’argomento se fortu- 
nate ricerche non mi avessero messo in grado 
di dare una storia precisa e documentata 
della grandiosa costruzione ed un saggio 
delle sue strette relazioni stilistiche con le 
altre opere dell’istessa arte, diffusa nel tre 
e quattrocento, col potere aragonese, in tutto 
il Mediterraneo occidentale. 

Castel Nuovo, venuto definitivamente in 
possesso d’Alfonso d'Aragona nel 1443, co- 
minciò fin d’allora a subire per opera di lui 
una trasformazione radicale, resa necessaria 
dai mutati mezzi d’o. sa. Questo fatto ac- 
cennato dai cronisti e dagl* autori più an- 
uchi, quali il *’anormita, lristano Carac- 
ciolo, Domenico di Lello, il Di Falco, il Mi 
Costanzo, era stato poi negato d autori 
più tardi che vollero ancora ‘©. >dere in pie- 
di il cestello angioino ‘, I critici più recenti 
infine, dallo Sck 
in Castel Nu. 
sche. ). M 


zios . che. 


al Venturi, riconob’ 9 
ie forme qr *trocente- 

‘oltanto le indagini ; vinu- 
seme ai colleghi della Com- 
missione pei restauri .el castello ho potuto 
compiere tra le vecc.ie mura, e «nelle che, 


per la morcerafia del castel che preparo, 
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ho potuto eseguire negli archivi aragonesi, 
mi metteranno in grado di precisare tutta 
la portata della trasformazione aragonese 
del castello, che fu una vera e propria rico- 
struzione. 

Nel primo periodo di questa immane ope- 
ra, che va dal 1444 al 1451, la facciata sul 
mare, eccezion fatta per la Torre del Beve- 
rello e per la scala a chiocciola, poteva dirsi 
quasi compiuta. Ma ancora molto rimaneva 
da fare nelle altre ali del castello. Il 19 
aprile 1451 re Alfonso pensò di dare ad ap- 
palto a quattro protomaestri di Cava dei Tir- 
reni tutte le opere che ancora bisognavano 
per terminare il castello: torri, cortine, cit- 
tadella, fossi (9. E quando i lavori esterni 
furono abbastanza avanzati, pensò alla co- 
struzione della Gran Sala. 

Il 20 dicembre 1452, con capitoli firmati 
in Castel Nuovo, egli affidò l’opera all’archi- 
tetto e scultore Guglielmo Segrera da Major- 
ca, che fin dal 1450 presiedeva ai lavori del 
castello ed aveva meritata fama per la bel- 
lissima «lonja» di Majorca, per la Catte- 
drale di Perpignano e per le altre sue opere 
di Palma ©. 

Il Segrera prese a fare quest'opera ad 
appalto pel prezzo di 12 mila ducati, pa- 
gabili a mensili di cento once, e si obbligò 
di menare a termine la Sala entro venti mesi, 
cominciando dal primo gennaio 1453. Ven- 
nero esclusi dall’appaltò la scala, la porta 
poi detta del Trionfo, il pavimento della ca- 
mera di « paramento »), la volta della camera 
degli Angeli nella Torre del Beverello, la de- 
corazione del finestrone sulla corte e i ban- 
chi della Gran Sala, opere che, per la loro 
delicatezza, il Re ebbe il saggio pensiero di 


non dare a cottimo. La Regia Corte si ob- 
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NAPOLI, LA VOLTA DELLA GRAN SALA DI CASTEL NUOVO, 


bligò d’altra parte a fornire al Segrera la 
pietra di Majorca e quella di Pozzuoli, por- 
tate nel castello, tutto il legname necessario 
pei castelletti, le ferramenta e la calce, e a 
procurargli una cava di piperno ed una di 
tufo, e lo fece esente dalle gabelle per le 
vettovaglie occorrenti a lui e alla sua com- 
pagnia. 

Ma un nuovo patto intervenne il 10 marzo 
1454 tra il Re e il Segrera, pel quale l’archi- 
tetto ridusse la somma dell’appalto a 11 mila 
ducati e il Re si obbligò a pagare un salario 
di 12 ducati al mese a lui, di 6 ducati al suo 
aiutante Giovanni Trescoll e di 8 ducati a 
Ramondello de Citellis, amministratore del- 
l’opera. Passarono i venti mesi e la Sala era 
ben lungi dall’esser terminata; ma per-colpa 
della Regia Corte, che non aveva fornito il 
materiale a tempo debito. 

Intanto, senza aver potuto vedere compiu- 
ta la sua maggiore opera, morì il Segrera 
nel novembre del 1454; e allora, con nuova 
convenzione sottoscritta in Gaeta il 21 di 
quel mese si assunsero l’appalto alcuni con- 
giunti ed aiutanti del morto architetto: Gio- 
vanni e Giacomo Segrera, il già detto Gio- 
vanni Trescoll, Antonio Gerra o Jarra e 
«Xoto » Casamuri. Essi promisero di termi- 
nare la Sala pel 31 ottobre 1455. 

Ma nuove cause impedirono loro di man- 
tenere l'impegno, ed essi ottennero, con di- 
sposizione sovrana data in Capua il 9 no- 
vembre 1455, una proroga fino al 31 agosto 
1456; e nuova proroga ottennero il 5 set- 
tembre 1456 fino al 31 ottobre 1457 ®), 

Ma prima che questo termine fosse tra- 
scorso la Gran Sala fu certamente finita, al- 
meno nella sua parte architettonica, perché 
il 15 aprile di quell’anno il Re vi dava uno 
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splendido convito a Don Carlo di Navarra 
Principe di Viana, suo nipote, ai baroni e 
alle dame della città, e il 15 giugno altro 
convito vi offriva al Cardinal Bessarione 

Continue sono le notizie di questa fab- 
brica nelle cedole della Tesoreria: il primo 
pagamento fu fatto a Guglielmo Segrera il 
24 luglio 1453, l’ultimo ai suoi successori 
nel maggio 1458, pochi giorni prima che il 
Re morisse 010), E importanti sono le notizie 
del trasporto delle pietre da Majorca, di cui 
si trova menzione fin dal 1450, per altre più 
antiche opere, come ad esempio l’androne, 
ove la stessa pietra fu adoperata dagli scul- 
tori aragonesi, che re Alfonso aveva chiamati 
per la decorazione del castello 01), 

Ma anche quando non vi fosse stata una 
documentazione così piena e precisa, non 
sarebbe stato disagevole affermare la deri- 
vazione spagnuola di quest'opera e rive- 
larne i legami con le grandiose opere che 
arricchirono nel quattrocento la Catalogna 
e di là si diffusero nella Castiglia, nelle Ba- 
leari, nella Sardegna, nella Sicilia e final- 
mente nell’Italia meridionale. Basta vedere 
le grandiose arcate modanate della « Llotja 
de Mar» di Barcellona e le meravigliose 
volte costolonate della « Llotja » di Saragoz- 
za, per ritrovare il sentimento d’arte e il ma- 
gnifiico ardimento della volta della Gran 
Sala di Castel Nuovo. . 

Sebbene in più modesti esempi questo 
tipo di volta sia abbastanza comune nella 
Spagna e nella Sardegna, è forse unica quella 
della nostra Gran Sala per la caratteristica 
forma stellata che le conferiscono i suoi co- 
stoloni e le sue lunette. Il tipo più comune è 
quello della volta che ricopre l'androne di 
Castel Nuovo, senza pennacchi e senza lu- 


NAPOLI, LA VOLTA DELL’ANDRONE DI CASTEL NUOVO (fot. Alinari). 


BARCELLONA, LA VOLTA DELLA CAPPELLA DI SAN GIORGIO. 


nette (pagg. 151-153). A. Barcellona stessa 
ve n’è un esempio nella Cappella di San 
Giorgio, che è nel Palazzo della Deputa- 
zione generale di Catalogna 1?) (pagg. 152- 
154). Gli stessi costoloni modanati uscenti in 
fascio nei quattro canti da ricchi peducci 
gotici, ricongiungentisi sui cordoni della 
crociera, e le stesse placche con emblemi 
araldici mascheranti gl’incroci dei costolo- 
ni. E la Cappella di San Giorgio  prece- 
de di pochi anni soltanto l’androne del ca- 
stello. Maggiori esempi di volte costolonate 
con lunette troviamo nelle grandi chiese 
quattrocentesche quali la Cattedrale di Bur- 
gos in Ispagna, e in Sardegna la chiesa di 
San Domenico di Cagliari e la Cattedrale di 
Iglesias. Né vi mancano pennacchi con ar- 


chi a balestra del tipo dei nostri, come quelli 
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del coro della Cattedrale di Oristano. 

Ma una parte importantissima ha, e me- 
glio aveva prima dello incendio, la scultura 
decorativa della Sala. Ed anche degli scul- 
tori mi è riuscito trovare traccia. Chi vi eb- 
be una parte principale fu Pere Johan. È 
questo il nome di due scultori catalani, ap- 
partenenti alla medesima famiglia. Il pri- 
mo, geniale ed immaginoso, lavorava tra il 
1416 e il 1418 al Palazzo della Deputazione 
di Catalogna; il secondo scolpiva tra il 1425 
e il 1436 nella Cattedrale di Tarragona e poi 
lavorò a Saragozza e a Barcellona, dove an- 
cora si trovava nel 144503), Sia perché 
quest’ultimo in detto anno si ammalò e non 
terminò l’opera iniziata 04, sia per le sor- 
prendenti analogie tra le opere di Castel 
Nuovo e quelle del Palazzo di Barcellona, 


(fot. Lembo). 
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BARCELLONA, UN PARTICOLARE DELLA CAPPELLA DI SAN GIORGIO. 


inelino piuttosto a credere che lo scultore 
di re Alfonso fosse il primo dei due Pere 
Johan. 

Egli non era stato il primo scultore cata- 
lano venuto alla corte aragonese. L’androne 
del castello era già stato decorato nel 1446 
dagli scultori Bartolomeo Prats e Bartolomeo 
Vilasclar; e nel 1450 già aveva scolpito nel 
nostro castello, prima in pietra e poi in le- 
gno, Antonio Fraburch (5), 


Le relazioni stilistiche tra le decorazioni 
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della Gran Sala e quelle dei monumenti ca- 
talani non sono meno strette che quelle tra 
le rispettive forme di architettura. I portali 
di Castel Nuovo hanno quasi sempre la ca- 
ratteristica ornia ad arco fortemente de- 
presso, ricorsa da un duplice toro con inter- 
posta gola, che nei piedritti diventa pila- 
strino distilo con piccole basi a piede capri- 
no e capitellini di ricchi motivi floreali de- 
licatamente traforati (pagg. 155-156). E que- 


st’ornia ora è inscritta in un’ogiva, ora in 
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NAPOLI, LA GRAN SALA DI CASTEL NUOVO. LA PORTA VERSO IL RIVELLINO DEL BEVERELLO (fot. Waschke). 


un rettangolo, ora si arricchisce di una de- 
licata decorazione vegetale come nel bel 
portale della camera degli Angeli, scoperto 
in questi ultimi giorni. Tali elementi tro- 
vano le loro risonanze nelle finestrine della 


galleria del Palazzo di Barcellona. 
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Delle monumentali ornie dei finestroni 
avanzano le due verso il mare; quella della 
cortina settentrionale fu distrutta nell’am- 
pliamento settecentesco del castello; quella 
sulla corte da un fulmine nel 1511. Esse 


hanno luce rettangolare scompartita, prima 


NAPOLI, BIFORA AD ARCHI INFLESSI NELL’ANDRONE DI CASTELNUOVO. 


dell’incendio, a croce guelfa; nell’esterno 
vi ricorre una cornice a bilanciere, che muo- 
ve da peducci costituiti da aquilette, sulle 


cui ali poggiano le mensolette di sostegno; 


e la cornice è adorna di una finissima de- 
corazione di tralci floreali intrecciati e stac- 
cati in tondo dalla gola dell’ornia su cui 


poggiano, lavoro di suprema delicatezza. 
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NAPOLI, LA PARETE ORIENTALE DELLA GRAN SALA DOPO L’INCENDIO (fot. Spada). 


Questo tipo di finestre però va notato che è 
meno comune in Ispagna che non in Italia, 
preferendosi nei finestroni spagnuoli gli ar- 
chetti inflessi, come quelli della singolare bi- 
fora che è sotto l’androne del castello (pag. 
157): 

I grandissimi vani dei finestroni sono ri- 
coperti da voltine costolonate a doppia cro- 
ciera coi soliti fermagli rotondi recanti em- 
blemi araldici nelle chiavi; e i costoloni si 
impostano su mensolette costituite da due 
angioletti o da profeti reggenti uno scudo 
con l’arme o con una impresa aragonese 
(pag. 159), motivo riprodotto con sorpren- 
dente fedeltà da quelli della galleria del 
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Palazzo della Deputazione di Catalogna e 
della Loggia di Palma. 

I due palchi per musici erano chiusi sul 
davanti da due bellissime transenne ricca- 
mente decorate a bassorilievo con gli stessi 
elementi che si veggono, ugualmente in bas- 
sorilievo, sulle facce della piramide rove- 
sciata che sostiene il balcone sulla corte, e 
in tondo nel rosone della Cappella palati- 
na (pag. 158). Questa leggiadra e ricca de- 
corazione che, pur conservando gli elemen- 
ti gotici, pare abbia attinto sul suolo di Spa- 
gna qualche cosa del sentimento decorativo 
arabo, è delle più comuni nella penisola 
iberica. Particolarmente vicini al nostro ro- 


NAPOLI, LA GRAN SALA DI CASTEL NUOVO. VOLTINE A CROCIERA DI FINESTRONI 


(fot. R. Soprintendenza all’arte della Campania). 
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BARCELLONA, FACCIATA DELLA CAPPELLA DI SAN GIORGIO. 


sone sono i pannelli pendenti dalle ogive 
della «Llotja de mar» di Palma. E nella 
piccola facciata della già citata cappella di 
San Giorgio a Barcellona vi è un duplice 
saggio di questa decorazione, traforata a 
giorno nelle tre ogive, e in bassorilievo nel- 
la parete superiore (pag. 160). 

Le balaustre esterne, quella dello scalone 
e quella poliedrica del vicino balcone che 
è sulla corte, dovevano essere di quell’opera, 
fatta sullo stesso disegno ma di maggiori 
masse, che appare nella terrazza del Palazzo 
di Barcellona, ov’è il bassorilievo di San 
Giorgio. E quella fu dal Puig y Cadafalch 


con documenti assegnata appunto a Pere 
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Johan 09, In Castel Nuovo non ne avanza 
che una breve transenna sul sommo della 
scala a chiocciola. 

Di finissimo lavoro è l’edicoletta accanto 
alla porta, destinata ad una sacra icone, che 
ora non esiste più. La niechietta si apre tra 
un piccolo basamento a mensola e un baldac- 
chino poliedrico sagomato in basso da ogi- 
vette pendule, con cuspidette negli spigoli 
e armi nelle facce. Una cornice a bilanciere, 
simile a quella dei finestroni, corona il hal- 
dacchino e scende ai lati fino alle menso- 
lette. Le si sovrappone una greve cuspide 
rabescata dei soliti motivi ornamentali e ter- 


minante in un massiccio fiorone simile ad 


NUOVO. 


SL 


E 


SO DELLA GRAN SALA DI CAST 


NGRES 


Al 


SSO L 


L’EDICOLETTA PRE 


NAPOLI, 


un grosso mazzo di piume. Opera cesellata 
più che scolpita (pag. 161). 

Lo scalone esterno, come tutti quelli de- 
gli antichi pazi catalani, ha la caratteristica 
del «toro» che sale nella faccia esterna a 
zig-zag marcando la linea dei gradini, motivo 
che in forma più delicata si ripete nella 
scala a chiocciola. Sotto lo scalone, durante 
gli ultimi lavori, è apparso un bell’arco sce- 
mo, purtroppo assai malandato, che si in- 
treccia nel piedritto comune con l’altro 
arco di accesso ai locali sottostanti alla Sala, 
che gli sta accanto ad angolo retto (pag. 
163). E il sottoscala ha la solita voltina a 
crociera costolonata con la placca araldica 
nella chiave. Modello a questo scalone fu 
quello dello stesso Palazzo di Barcellona; e 
tra i numerosi esemplari analoghi basti ci- 
tare quello della casa Sorel a Valenza e 
quello del palazzo Bellomo a Siracusa 07. 

La scala a chiocciola, ricavata nel pilone 
che separa la Cappella palatina dalla Gran 
Sala, è alta quanto il castello e si avvolge a 
spira intorno ad un asse vuoto. Tutta inta- 
gliata in piperno, ha la parete che ad un 
tempo regge e copre la scala solcata da gole, 
che accompagnandone la spirale ne marca- 
no l’ascesa ardimentosa. Opera di una pu- 
rezza adamantina (pag. 164). 

(duest’arte che aveva messo improvvisa- 
mente piede nella Reggia di Napoli, durò da 
noi quanto il regno di Alfonso (1442-1458). 
Alla morte di lui i catalani furono in gran 
parte costretti a ritornare in patria dal mal- 
contento dei napoletani. Pochi restarono, poi 
molti ritornarono sotto il regno di Ferrante; 
ma l’arte del Rinascimento, affermatasi pre- 
potentemente nella seconda metà del secolo, 


aveva dato per sempre il bando alle forme 
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medioevali. Tuttavia in quel breve periodo 
l’arte gotico-ispana non rimase circoscritta 
in Castel Nuovo. Portali ad ogiva e finestre 
ad arco inflesso o rettangolari riccamente de- 
corate di quegli stessi arabeschi simili a cor- 
tine ricamate, tanto comuni in Ispagna, ap- 
parvero e in parte sopravvivono nella Cam- 
pania settentrionale, e segnatamente in varie 
case di Carinola, nel palazzo baronale di 
Fondi e in Capua, dove il portale del Museo 
campano, nella sua caratteristica ornia ci- 
mata da tre ricche cuspidi, ritrova il suo mo- 
dello in molti portali spagnuoli del quattro- 
cento. 

Il gotico, possente espressione del basso 
Medioevo, assunse nel quattrocento un ca- 
rattere di maggiore ricchezza decorativa: 
divenne, com’è noto, fiorito. Diffuso in Ispa- 
gna da artisti francesi o fiamminghi, vi ac- 
quistò un carattere particolare, perché il gu- 
sto della decorazione trita, l’ideale decorati- 
vo del cesello, proprio dei popoli orientali 
e dagli arabi introdotto in Ispagna, fu in 
genere sentito dagli artisti locali, i quali a 
volte fusero perfino in strani connubi due 
arti di sentimento così diverso, come può 
vedersi in alcuni portali dell’Alcazar. E in 
Castel Nuovo stesso, nella corte, sul vertice 
dell’archetto inflesso di una finestrina poggia 
in rilievo un’anfora ansata, dalla quale esco- 
no i gigli che stringono il vertice della già 
nominata piramide rovesciata che sostiene il 
balcone della Gran Sala. Quell’anfora è fi- 
nemente adornata di decorazione moresca 
(pag. 165). 

Accanto agli artisti catalani lavorarono in 
Castel Nuovo artisti italiani, chiamati da re 
Alfonso per inalzare l'Arco di Trionfo. Men- 


tre Guglielmo Segrera costruiva la poderosa 
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NAPOLI, CASTEL NUOVO; LA SCALA A CHIOCCIOLA VEDUTA IN ASSE. 


volta gotica della Gran Sala, Francesco da 
Laurana, ispirato dal classico modello di 
Pola, romanamente disegnava l’Arco trion- 
fale. E mentre Pere Johan, lussureggiante e 
sottile, cesellava nella pietra del paese natio, 
dolcissima allo scalpello, i suoi delicati ara- 
beschi, Antonio di Chelino e Andrea dell’A- 
quila, araldi della scuola donatelliana, riaf- 


fermavano, con Isaia da Pisa, sulle basi del- 
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l’Arco gl’ideali della bellezza antica. Nasce- 
vano così nell’istessa reggia aragonese, ad 
un tempo, l’ultima grande opera medioeva- 
le e la prima solenne affermazione del Ri- 
nascimento che Napoli avesse veduto. 

La porta del Trionfo, che è nel vano di 
comunicazione tra la Gran Sala e l’apparta- 
mento del Re, rappresenta dunque l’arte 


classica, quantunque in timida apparizione, 


NAPOLI, CASTEL NUOVO: IL BALCONE DELLA GRAN SALA SULLA CORTE. 


in mezzo alla maestosa armonia del gotico 
monumento. Il portale è bifronte, ma fino a 


qualche anno fa se ne conosceva soltanto la 


faccia verso la Sala. Durante le ricerche fatte. 


dopo l’incendio ne fu scoperta la faccia op- 
posta. Esso è simile da ambo i lati: inscritto 


in un vano ad arco tondo, ha luce rettango- 


lare circondata da una cornice decorata con 
un pannello sopraporta sostenuto da due 
mensolette e recante un bassorilievo, e so- 
pra, sollevato da un fregio, un frontone 
triangolare, sul cui vertice è un grosso acro- 
terio di palme intrecciate, accompagnato ai 


lati da due medaglioni. 


NAPOLI, CASTEL NUOVO: LA PORTA DEL TRIONFO, VERSO L'APPARTAMENTO REALE (fot. Lembo). 


NAPOLI, CASTEL NUOVO: LA PORTA DEL TRIONFO, 
VERSO LA GRAN SALA (PRIMA DELL’INCENDIO). 


Il lato del portale verso la Sala, che fu 
noto agli studiosi, ebbe da quelli varie attri- 
buzioni, e poiché nessuno dubitò mai che lo 
avesse scolpito uno degli autori dell'Arco 
trionfale, le attribuzioni oscillarono tra Do- 
menico Gagini, Francesco da Laurana, Do- 
menico da Montemignano e Pietro di Mar- 
tino, senza parlare di quella anacronistica, 
che si trova in alcune guide di Napoli, a 
Giuliano da Majano 08, Ma qui giova di- 
stinguere. Il rettangolo del portale col clas- 
sico corteo del Trionfo, che è nel suo bas- 
sorilievo, si può certamente ascrivere ad uno 
degli artefici dell'Arco; ma il fregio supe- 
riore ed il frontone, quantunque siano di 
linee classiche e di classici elementi deco- 
rativi, rivelano una fattura e un senti- 
mento radicalmente diverso da quello che 
si ammira nell’Arco. L’affollarsi nel fre- 
gio di figure di fiumi, di putti, di ninfe, 
la decorazione trita e greve della cornice 
e del timpano del frontone ci dicono che 
l’artista, pervaso da una vera fobia del 
vuoto, non ha punto sentito l’equilibrio 
decorativo che sorride nelle basi e nei fre- 
gi dell'Arco trionfale. E questi caratteri si 

.vno ancora più spiccati nella ‘faccia 
del portale verso l'appartamento, ove agli 
arabeschi del frontone (che sono simili a 
quelli della faccia opposta) risponde la pe- 
sante ed impacciata decorazione della fa- 
scia esterna, e alla confusione mitologica 
del fregio risponde l’umano tumulto del 
bassorilievo (pag. 166). 

L’artista che ha scolpito con tanta cura 
questa congerie di classici elementi non 
solo non aveva nella mano l’abito di trat- 
tarli, ma non aveva nell’animo quel senti- 


mento dell’antica bellezza che prorompe 
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dalle sculture dell’Arco. Egli non parla il 
suo linguaggio, ma balbetta l’idioma di 
Donatello e di Francesco da Laurana. Ose- 
rei perciò quasi affermare che egli fosse 
uno spagnuolo il quale, con la mano educata 
a ricamare decorazioni e con la vivace fan- 
tasia della razza, si fosse cimentato qui 
giunto in un’arte veduta per la prima 
volta. Più di tutto lo tradisce lo strano acro- 
terio, motto del natio linguaggio sfuggito 
allo straniero eteroglotta. 

Il trovarsi nelle fonti notizia, nel periodo 
di costruzione della Gran Sala, del solo scul- 
tore spagnuolo Pere Johan, e il carattere 
dinamico delle sue sculture figurative nel 
Palazzo della Deputazione, fanno pensare 
precisamente a lui. 

Il bassorilievo che era sulla porta verso 
la Sala, oggi un rudere appena riconosci- 
bile, rappresentava il Trionfo d’Alfonso. 
Come nel bassorilievo dell’Arco trionfale, 
il Re sedeva sul carro tirato da una qua- 
driga, che una Vittoria senz’ali conduce- 
va, e grandi dignitari, baroni, ambasciato- 
ri lo affiancavano e lo seguivano. Nel fondo 
appariva un tempio esastilo e un teatro ro- 
mano. Vi fu chi credette che quegli edifici 
fossero il Colosseo e il Pantheon, messi lì 
a ricordare la romanità del trionfo 0%, e 
vi fu chi pensò che si trattasse addirittura 
del corteo che ebbe luogo in Roma nel 1452 
dopo l’incoronazione e le nozze di Federi- 
co II con Eleonora di Portogallo, nipote di 
Alfonso 29, Ma il De la Ville giustamente 
rilevò che il trionfo era quello di Alfonso 
e il luogo rappresentato era l’antico foro 
napoletano, e che gli edifici erano il tempio 
di Castore e Polluce, poi trasformato nella 
chiesa di San Gaetano, e il teatro detto di 
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Nerone, principali ornamenti romani della 
città (pag. 167). 

Una classica serenità spira dall’equili- 
hrata composizione e il nome di Francesco 
da Laurana, fra tutti coloro che lavorarono 
all’Arco, viene facilmente alle labbra ©. 

Il bassorilievo verso l’appartamento è in- 
vece una scena tumultuosa, che ricorda al- 
cuni sarcofagi romani della decadenza. Uno 
sciame di cavalieri avanza accalcandosi di- 
sordinatamente verso la porta di Castel Nuo- 
vo, tra ali di popolo. Il castello, nel fondo 
a destra, è rappresentato con le tre torri 
merlate del lato occidentale, con l’Arco di 
irionfo costruito soltanto nel suo primo or- 
dine, e con una bassa cortina merlata tra la 
Torre di San Giorgio e quella di mezzo, av- 
vivata in alto da una leggiadra loggetta di 
sei archetti. A_ sinistra del fondo si veggono 
la chiesa di San Nicola del Molo ed altri edi- 
fizi, dietro ai quali spuntano gli alberi delle 
navi dal vicino porto. Nel mezzo appare il 
Vesuvio col suo pino nella sua più antica, 
e finora ignota, rappresentazione. 

La scena rappresentata pare che sia l’in- 
gresso degli Aragonesi in Castel Nuovo 
(1443). Il castello però v’è riprodotto nella 
forma che aveva negli ultimi anni del regno 
d’Alfonso (1457-58), quando le torri e le 
cortine erano ultimate, ma dell'Arco trion- 
fale non era a posto che il primo ordine. 
Tale figurazione, che riporta la data della 
scultura agli ultimi anni di vita del Magna- 
nimo, racchiude in sé uno spiegabile anacro- 
nismo. Gli Aragonesi nel 1443 entrarono 
nell'antico castello angioino: ma l’artista 
non lo conobbe mai, e perciò ritrasse la reg- 
gia così come la vide, cioè nel suo rifaci- 


mento aragonese (pag. 169). 
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La Gran Sala non fu decorata di pit- 
ture; ma i preziosi arazzi che la Casa 
d'Aragona possedeva solevano adornarne 
le immense pareti ‘22), Il pavimento che re 
Alfonso vi fece porre fu di mattonelle ma- 
iolicate ispano-arabe della famosa fabbrica 
di Manises presso Valenza 3). Neanche un 
frammento della magnifica opera castigliana 
ci rivela oggi la sua bellezza. Grandi banchi 
dovettero adornare la Sala, come si appren- 
de dai citati capitoli del 1452. Sotto Fede- 
rico d'Aragona (risulta da un registro della 
fabbrica del 1496) era illuminata con ven- 
tiquattro grandi candelabri in ferro ‘24, 

Per dimostrare quanto re Alfonso fosse 
superbo di questo monumento, val la pena di 
raccontare un episodio conservatoci da No- 
tar Giacomo ‘5. Il 4 dicembre 1456 un ter- 
ribile terremoto devastò Napoli. Il Re era 
in Puglia a caccia. Gli fu subito inviato un 
messo per dargli conto del disastro. Il Re, 
come lo vide, gli chiese della Gran Sala di 
Castel Nuovo, e poiché seppe da quello che 
essa aveva resistita intatta, gli fece donare 
cento alfonsini. 

Al tempo di Ferrante I, tutti gli anni, 
nella settimana santa, vi faceva il Re co- 
struire monumentali rappresentazioni della 
Pietà o del Santo Sepolero. Ma celebre essa 
rimase pel triste epilogo della congiura dei 
Baroni, cui forse essa deve la comune de- 
nominazione di Sala dei Baroni. 

Il 13 agosto 1486, spente le ultime scin- 
tille di quella ribellione, il Re, che aveva 
fatta sì triste esperienza della mala fede 
dei baroni, fingendo di essersi con essi rap- 
paciato, invitò i principali feudatari e i 
grandi dignitari del Regno per celebrare gli 


sponsali tra Maria Piccolomini sua nipote 


e Marco Coppola figlio del Conte di Sarno. 
Quando furono tutti riuniti nella Gran Sa- 
la, Pasquale Diezgarlon conte di Alife, vec- 
chio e fedele castellano di Castel Nuovo, 
intimò l’arresto ad Antonello Petrucci segre- 
tario del Regno, ai conti di Policastro e di 
Carinola suoi figli, al conte di Sarno e a 
vari altri. È nota la loro misera fine 9), 
Caduta casa d'Aragona nel 1501, ancòra 
per qualche tempo la Sala fu mantenuta 
nel suo splendore; ma, abbandonata dopo 
che i Viceré si furono trasferiti nel Palazzo 
Reale, essa fu ridotta dal Viceré Don Pietro 
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ro di un’arte che si spegneva. 
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DISEGNI ITALIANI DI PAESE NELLA GALLERIA DEGLI UFFIZI. 


Della varia e ricca raccolta della Galle- 
ria degli Uffizi passeremo in rassegna i saggi 
più significativi attraverso i secoli e che so- 
no elementi preziosi per l’intima cono- 
scenza dei nostri paesisti, ora chiusi in una 
formula convenzionale, ora liberi nel campo 
sterminato della fantasia, ora raccolti nello 
studio diretto e amoroso della Natura. I di- 
segni esposti in una mostra da me di recente 
ordinata hanno il loro inizio eronologico 
con un capolavoro (pag. 173) di Leonardo 
il quale a tratti di penna e a bistro ci dà la 
vasta e grandiosa visione panoramica di un 
paesaggio dominato dall’alto; e di sua ma- 
no vi ha scritto: «di di s.ta Maria della 
neve addj 5 daghosto 1473)». Accanto al- 
l’artista che nobilita tutto quello che vede, 
è lo scienziato che seruta le stratificazioni 
del monte a destra. 

Molto si è scritto su questo disegno e si è 
preteso di identificarne il luogo. Gustavo U- 
zielli 1 ha creduto che si tratti dei dintorni 
di Montelupo con la veduta dell’Arno, i 
monti Pisani in fondo e il monte Albano a 
destra; presso a poco dello stesso parere è 
Jens Thiis il quale suppone che il corso 
d’acqua sul primo piano a destra sia la Pesa 
che si getta nell’Arno Waldemar von Sei- 
dlitz © avverte che la rocca a quattro torri 
ricorda quella che tutt'ora s'intravede a Pa- 
piano da un punto di Vinci, sotto cui si 
trova la villa Torrigiani. Paul Muller Wal- 
de ‘ ritiene, d’accordo con il Liphart che 
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il paesaggio sia della regione lucchese. Re- 
lazioni furono giustamente notate tra il 
disegno degli Uffizi e i fondi di alcune pit- 
ture, come il Battesimo di Gesù del Ver- 
rocchio agli Uffizi, il San Sebastiano di An- 
tonio del Pollaiolo nella Galleria Naziona- 
le di Londra, e l’affresco del Baldovinetti 
con la Natività nel chiostro della SS. An- 
nunziata a Firenze ‘. Si è voluto anche da- 
re un’interpretazione all’iserizione autografa 
e supporre che Santa Maria della Neve sia 
il posto ove il disegno fu eseguito in una lo- 
calità sconosciuta della vallata dell'Arno ‘%, 
o un ricordo dell’antica venerazione per la 
Madonna delle Nevi ©. Il paesaggio deve es- 
sere in parte vero ed in parte fantastico e 
quindi non so quanto peso si possa dare a 
chi vuole determinare con tanta precisione 
la località. Nel disegno di paesaggio che è 
a tergo della stessa carta, sebbene allo stato 
di schizzo, è a parer mio un ricordo di quelle 
alte rupi dentate che formano le balze della 
Verruca pisana nel punto ove è situato il 
villaggio di Uliveto. 

Vicino a Leonardo, Piero di Cosimo 
schizza vivacemente a penna uno sfondo di 
ciclopiche e aspre rupi per una grama fi- 
gura di San Girolamo penitente, che è un 
primo pensiero per un disegno a carbon- 
cino di assai maggiori dimensioni, ove la 
modellatura monumentale approfondisce la 
terribilità della natura selvaggia che acco- 
glie il santo solitario (pag. 175). 
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LEONARDO: VISIONE PANORAMICA DI PAESAGGIO. FIRENZE, GABINETTO DEI 


DISEGNI E STAMPE AGLI UFFIZI (fot. R. Soprintendenza all’arte, Firenze). 


Se non è del Tura è certamente di scuola 
Ferrarese del quattrocento un paesaggio con 
sagome taglienti di roccie e massi squadrati 
geometricamente. Di una soave sensibilità, 
e di mano di un maestro, è il paesaggio 
collinoso con la città in alto ed esili albe- 
relli svettanti sul cielo (pag. 176), pae- 
saggio che, attribuito prima a ignoto senese 
e poi alla scuola romana della seconda metà 
del secolo XV, ha invece i caratteri umbri, 
ricordando anzi diversi fondi nelle pitture 
del Pinturicchio. Ma il modo di indicare le 
figure e. il gruppo dei cavalieri con tanto 
slancio e vivacità mi fa pensare al giovane 
Raffaello del periodo . pinturicchiesco, al 
principio cioè del secolo XVI. Lo stesso se- 
gno troviamo in un cavaliere preceduto 
da un uomo a piedi armato di lancia nel 
fondo del noto disegno di Raffaello agli Uf- 
fizi rappresentante Enea Silvio Piccolomini 
che con monsignor Domenico Capranica 
vescovo di Fermo ed il suo seguito si reca 
a cavallo al Concilio di Basilea. Il disegno, 
oggetto del mio studio, eseguito a penna e 
leggermente acquarellato a bistro, porta in 
basso lo stemma mediceo granducale im- 
presso a secco. Questa marca dimostra la 
sua provenienza dalla ricca raccolta di di- 
segni del cardinale Leopoldo de’ Medici 
messa insieme con l’aiuto del Baldinucci, 
raccolta che, composta in gran parte dei 
disegni già in possesso di Giorgio Vasari, 
di Niccolò Galdi e di Vincenzo Borghini, 
costituisce ora uno dei nuclei più impor- 
tanti della grande collezione degli Uffizi. 

Fra Bartolommeo ha un preciso e signi- 
ficativo studio a penna (pag. 177) della 


chiesa e convento dei Servi con la veduta 
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del portico degl’Innocenti, copiato dal ve- 
ro nel 1500 circa quando egli si trovava 
come novizio nel vicino convento di San 
Marco ©). Da questa scena spira veramente 
un senso di pace e di raccoglimento che ci 
porta nell’intimo pensiero dell’artista. 

Ad Andrea Del Sarto è attribuita una se- 
rie di disegni a matita rossa, probabilmente 
pagine staccate di un taccuino, che sono 
studi fatti direttamente dal vero con anno- 
tazioni anche delle località copiate come la 
Certosa presso Firenze, il ponte della Badia 
con la data 1527 (pag. 179), il Mugello. Le 
iscrizioni, aleune in matita rossa e altre in 
penna, sono coeve ai disegni, i quali rive- 
lano una identità di tecnica, specialmente 
nel modo caratteristico di rappresentare le 
masse del fogliame con lineette a colpi di 
matita. Sappiamo che Andrea Del Sarto si 
servì di stampe del Diirer per alcune sue 
composizioni nel chiostro dello Scalzo a Fi- 
renze; ed in uno di questi disegni esposti, 
che poteva suscitare qualche controversia 
riguardo all’attribuzione, appunto per il ca- 
rattere nordico della figura e del cavallo le- 
gato ad un tronco di albero, noi troviamo 
che quest’ultimo insieme agli alberi è pre- 
so letteralmente dal fondo di una delle pri- 
me incisioni del Diirer e cioè dall’ « Offerta 
d’amore » eseguita avanti il 1495. In altre 
figure appena indicate sotto la «Veduta 
del Ponte alla Badia» la sua personalità 
domina invece, immune da ogni contamina- 
zione straniera. In conclusione siamo davan- 
ti a sensazioni di paesaggio svolte con slan- 
cio e ardimento di interpretazione e con 
acutezza di osservazione; e tra le molte pro- 
ve l’occhio si ferma con compiacenza su un 


gregge pascolante così vibrante di moder- 


PIERO DI COSIMO: PAESAGGIO CON SAN GIROLAMO PENITENTE, FIRENZE, GABINETTO 
DEI DISEGNI E STAMPE AGLI UFFIZI (fot. R. Soprintendenza all’arte, Firenze). 
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STEFANO DELLA BELLA: MARINA. FIRENZE, GABINETTO DEI DISEGNI 
E STAMPE AGLI UFFIZI (fot. Cipriani). 


nità nel suo schematismo, e sullo studio 
accurato di una pecora accovacciata. 

Lo scultore Baccio Bandinelli, che nei 
suoi numerosi disegni di figura agli Uffizi è 
francamente grossolano e monotono fino al- 
la sazietà, ha qui un simpatico studio a pen- 
na di antichi ruderi. Se è senza dubbio del 
Cigoli un paesaggio con la macchietta di un 
boscaiolo di tipo pontormesco, si resta dub- 
biosi se sia di lui un altro disegno a penna 
e bistro con una veduta del ponte Santa Tri- 
nita rovinato da una piena. Si tratta qui mol- 
to probabilmente della piena del 13 settem- 
bre 1557 narrata da Agostino Lapini nel suo 
diario ‘, che rese necessaria la ricostru- 


zione del ponte, quale oggi si vede, per ope- 
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ra dell’Ammannati; ma i lavori secondo il 
Lapini cominciarono soltanto il 3 aprile 
1567 e furono compiuti il 15 settembre 
1570. Se il disegno è del Cigoli che è nato 
nel 1559, bisognerebbe ammettere che egli, 
diversi anni dopo l’avvenimento, lo avesse 
rievocato da indicazioni di qualche testimo- 
nio oculare o soltanto di fantasia. 

Cristofano Allori in un dedicato disegno 
a matita nera e rossa rappresenta un eremo 
tra abeti. Andrea Comodi (1560 7 1638), 
scolaro del Cigoli, presenta dei forti studi 
di grotte. 

Il seicento fiorentino ha tutto un gruppo 
interessante di disegnatori, ma il più sensi- 
bile è a parer mio Stefano Della Bella 


ANDREA DEL SARTO: 
DEI DISEGNI E STAMPE AGLI UFFIZI (fot. Cipriani). 


(1610 7 1664) che svolge i soggetti più sva- 
riati con gusto illustrativo. Sono le vedute 
romane con il ponte Molle, il ponte Nomen- 
tano, l’arco di Costantino, il Colosseo, il 
tempio di Vespasiano, porti di mare con 


facchini che scaricano le merci, darsene con 


IL PONTE ALLA 


BADIA, FIRENZE, GABINETTO 


soldati imbarcati e partenti, paesi ove do- 
mina un albero, navi  pericolanti su mare 
burrascoso (pag. 178), sfondi di effetto sce- 
nografico come «l’Incendio di Troia». Le 
sue figure non posano, ma si muovono na- 


turalmente e accudiscono alle loro faccende 


operai intenti alla costruzione di una nave,&ggcome le vide l’artista. Qualche volta si tra- 
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disce la mano dell’incisore: i personaggi 
dalla sua penna balzano vivi in piccole di- 
mensioni, la sua matita accenna nel più te- 
nue dei segni la forma vetusta di un monu- 
mento, le fronde delle sue piante danno 
spesso l’illusione dell’alitare del vento che 
diventerà tempesta come in un delicato di- 
segno ove un cavaliere conduce a mano il 
suo cavallo al riparo. Di temperamento me- 
no distinto è Baccio del Bianco (1604 
T 1656) che pure ha qualche affinità con Ste- 
fano Della Bella. Scrisse di lui il Baldi- 
nucci: «disegnò ancora paesi di penna ec- 
cellentissimamente, e già maestro, non ricu- 
sava di andare la mattina a buon’ora fuor 
delle porte di Firenze, e disegnare sopra 
un piccolo librettino vedute al naturale.» 
La penna e il histro sono i suoi mezzi favo- 
riti che calcano i contorni, rafforzano le om- 
bre e ci evocano scene campestri con muli 
carichi di barili e bovi aggiogati condotti 
dal bifolco, inoltre scene marinaresche. 

Dalla scuola di Giulio Parigi ove, secon- 
do il Baldinucci, si insegnava «un bello e 
nuovo modo di toccar di penna vaghissimi 
paesi)», uscirono artisti come Alfonso e An- 
drea Parigi, Remigio Cantagallina ed Er- 
cole Bazicaluva. 

Di Giulio Parigi (1588 7 1635) note- 
remo un paesaggio a penna con falconiere 
a cavallo. A lui è pure attribuita una scena 
di pesca che nella tecnica quasi s’identifica 
con «una caccia in padule » data ad Alfon- 
so Parigi il quale avrebbe anche eseguito 
un paesaggio a matita nera di simpatico 
effetto, con case coloniche. Di Ercole Bazi- 
caluva (secolo XVII) prediligiamo una gusto- 
sa ed originale « Fiera dell’Impruneta ». Di 
Remigio Cantagallina (1570 # 1624) che il 
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Baldinucci dichiarò «celebre in disegnare 
paesi a penna)», è una ricca serie di pae- 
saggi eseguiti appunto a penna, di piccole 
e di grandi dimensioni, che dimostrano la 
sua abilità nel dare l'illusione delle lonta- 
nanze aeree quando le vedute sono pano- 
ramiche come « Siena con la chiesa di San 
Domenico », «l’Impruneta », e infine « Fi- 
renze). In questo caso il Cantagallina mette 
sempre sul primo piano un albero segnato 
fortemente, mentre il resto della sua com- 
posizione sembra avvolto nei veli atmosfe- 
rici. Ciò che si ammira in lui è anche la fa- 
cilità e prontezza dell’esecuzione con la 
scelta di bei motivi di campagna ove le 
piante robuste e fronzute si delineano in 
tutta la loro grandiosità rigogliosa. I paesag- 
gi di questo gruppo di artisti e specialmen- 
te del Cantagallina non sono studi fatti pel 
piacere personale di avere un ricordo dal 
vero e quindi elementi intimi dell’autore 
stesso, ma composizioni divulgative come le 
stampe da essi eseguite. 

Il pisano Ciafferi (1600 # 1651) detto lo 
«Smargiasso )» ha una pittoresca visione 
di un porto di mare con la riva animata di 
gente, e un preciso ricordo della darsena 
di Livorno con due galee in costruzione. 
Il cortonese Pietro Berrettini (1596 7 1669) 
mentre riproduce esattamente e con for- 
za di toni la struttura del « Settizonio » 
qual’era al suo tempo, come risulta dal con- 
fronto di incisioni coeve, dà leggerezze e 
profondità al suo paese fantastico ove tra 
i monumenti antichi si riconoscono la pi- 
ramide di Caio Cestio e il tempio della Si- 
billa a Tivoli. Anton Domenico Gabbiani 
(1652 ? 1726) in un disegno a penna 


con alberi e la figura di un santo sembra 
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GUERCINO: PAESAGGIO. FIRENZE, GABINETTO DEI DISEGNI E STAMPE 
AGLI UFFIZI (fot. Cipriani). 


ispirato alla tecnica dei maestri veneti del 
Cinquecento dai quali copiò diversi paesag- 
gi, e tra essi.quello tizianesco dei dintorni 
di Pieve di Cadore esposto alla Mostra. Al 
Gabbiani è pure attribuito un gustoso stu- 
dio a penna, acquerellato a bistro, che se è 
suo rivela una modernità impressionante di 
concezione. Tra i fiorentini del settecento 
non va dimenticato Giuseppe Zocchi (1711 
T 1767) con due Porti di mare simpatica- 
mente eseguiti a matita nera. 

I Veneziani del cinquecento sono, come 
disegnatori di paesaggio, più pittorici e par- 
ticolareggiati dei Fiorentini della stessa epo- 


ca. Le loro composizioni sono cioè finite e 
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complete, non appunti e impressioni di viag- 
gio. Noi dobbiamo fermarci estatici davanti 
a due Tiziano sicuri ove ritorna il paesag- 
gio alpestre delle sue pitture, come i din- 
torni di Pieve di Cadore (pag. 180) con le 
Marmarole nello sfondo e sul primo piano 
alberi tremolanti nel fogliame alle brezze 
montanine. In un altro studio Tiziano pone 
un robusto pastorello al cospetto della gran- 
diosa natura. Si resta un poco dubbiosi nel- 
l’accettare l’attribuzione al Vecellio del pae- 
saggio con San Girolamo che ha servito per la 
stampa del Boldrini (10), Esso è purtroppo in 
cattivo stato di conservazione, e il segno ap- 
pare fiacco al paragone dei due bellissimi 


GIOVANNI FATTORI: PAESAGGIO CON CAVALLO. FIRENZE, GABINETTO 
DEI DISEGNI E STAMPE AGLI UFFIZI (fot. Cipriani). 


esemplari citati. Di Giorgione nulla di sicu- 
ro e soltanto qualche veduta che risente del 
suo indirizzo. Domenico Campagnola (1482 
? 1516) segue le orme di Tiziano; a lui ven- 
gono generalmente dati i paesaggi scartati 
dal numero dei genuini del maestro. Qui è 
invece a lui attribuito un magnifico paesag- 
gio a penna, davvero degno di Tiziano, do- 
ve si vedono due ninfe sulla riva di un fiu- 
me spettatrici del ratto di Europa (pag 181). 
Tizianesco è anche un disegno a penna ri- 
tenuto di Giovanni Cariani che nel modo 
di frappeggiare gli alberi ricorda uno stu- 
dio del Vecellio a Dresda. Giulio Campa- 
gnola (1481 ?# dopo 1534) è fine, mi- 
nuto, elegantissimo nel tocco, e il suo pae- 
saggio a penna nella raccolta degli Uffizi 
s'identifica per lo stile con quello del Lou- 
vre riprodotto dal Hadeln nel libro sui 
disegni veneziani dell’alto Rinascimento 0), 
Girolamo Muziano (1528 ? 1591) è un 
facile e sicuro esecutore a penna, che non 
devia mai dal suo metodo tecnico e ci fa 
passare davanti agli occhi motivi delizio- 
si con boschi, dirupi, torrenti e cascate 
d’acqua. 

Ai veneziani si potrebbe collegare il to- 
scano Zuccarelli (1702 7 1778) di Piti- 
gliano che operò a Venezia. Sono suoi due 
gustosissimi paesaggi di effetto decorativo 
schizzati con molta bravura a penna, sep- 
pia e biacca; in quello riprodotto (pagi- 
na 183) sono aggiunte sfregature di matita 
rossa che danno, direi, la vita del colore 
alla simpatica composizione. .Nel progetto 
per un ventaglio, che gli è attribuito, il pae- 
se diventa quasi secondario rispetto alle ela- 
borate'ed elegantissime figure di cacciatori. 


Della scuola bolognese ricorderemo un 
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simpatico studio di alberi a penna di Lo- 
dovico Carracci che nel modo di rendere il 
fogliame deriva dai veneziani. Minuto e sen- 
sibile nei suoi tocchi in penna è Francesco 
Brizio (circa 1575 # 1623); vediamo di 
lui una rada pineta, «bacano disfato) co- 
me dice un’iscrizione autografa, con bo- 
scaioli intenti al taglio degli alberi, la chiusa 
di Casalecchio, la rovinata torre di Alioga- 
balosso stretta dall’edera e quasi coperta di 
piante. A questo genere di paesaggio si av- 
vicina il Domenichino nel suo disegno a 
penna. Il cortonese Pietro Paolo Bonzi det- 
to il gobbo dei Carracci (f tra il ’633 e il 
1644) fa parte della scuola ma segue l’in- 
dirizzo paesistico del Brizio piuttosto che 
dei Carracci. 

Personalissimo e facilmente riconoscibi- 
le è il Guercino dal tratto marcatissimo a 
penna con l’inchiostro sparso a pennello 
(pag. 184). Gli alberi si piegano come tor- 
mentati dal vento, le figure ridotte a mac- 
chiette sono in dolce ozio o passatempo. 

In queste vedute fa talvolta capolino 
qualche rudero della campagna romana. 
Una porta l’interessante iscrizione: «questo 
disegno è di mano dell’Ecec.mo pittore Gio- 
van Francesco detto il Guercino da Cento 
fatto da lui in Cento ed a caso mentre ra- 
gionava con il S. Giob.a Bandi nostro nipo- 
te essendo esso s.r Bandi gov.re (governa- 
tore) di essa terra di Cento e ciò segui l’an- 
no 1626.» Giovanni Minozzi (1699 71769), 
nei suoi paesaggi acquerellati a seppia ove 
non .mancano il solito torrente e il solito 
ponte, ha con lo Zuccarelli, affinità di gusto 
e di tecnica forse accidentale ma indiscu- 
tibile. Il romano Gaspero Celio (1511 
7 1640) ha una veduta di Trastevere. 
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ANTONIO FONTANESI: CAMPAGNA DEL DELFINATO. FIRENZE, GABINETTO 
DEI DISEGNI E STAMPE AGLI UFFIZI (fot. Cipriani). 


Meticoloso, accuratissimo è l’anconitano 
Domenico Peruzzini nel suo paesaggio che 
ha racchiuso in finta cornice compiacendosi 
di scrivervi il suo nome e la data di esecu- 
zione: 1664. Di Salvator Rosa è un idillico 
paese acquerellato a seppia e di tenue into- 
nazione. Un altro napoletano del seicento, 
Filippo degli Angeli, sa evocare in piace- 
vole stile la campagna con le sue case colo- 
niche o le sue rovine. L’ascolano Giuseppe 
Angelini acquerella, in pieno settecento, 
minutamente a seppia la sua veduta di cam- 
pagna con due cavalieri. 

De. paesisti toscani del secolo XIX man- 
cano purtroppo disegni di Vito d’Ancona, 
del Tivoli, del Banti, del Lega e del Ser- 
nesi, ma in compenso stanno saldamente 
nei loro posti d’avanguardia Fattori, Si- 
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gnorini e Borrani. Il veterano è Giuseppe 
Moricci (1806 # 1883) che nel 1840 ac- 
querella a bistro la darsena di Livorno e 
una piazza di San Gemignano; è un simpa- 
tico conservatore anche rispetto al trio ri- 
cordato pieno di ardimenti nuovi. Giovanni 
Fattori disegna a carboncino un paesaggio 
compiuto come se fosse dipinto. Un cavallo 
maremmano scende per abbeverarsi verso 
un terreno acquitrinoso da cui si estollono 
nudi tronchi di pioppi, ma la nota dominan- 
te è data da un gruppo centrale di pini; 
paesaggio triste e pieno di fascino che l’ar- 
tista ha visto e riprodotto con schiettezza e 
semplicità a segni decisi, a sfumature, a 
sfregature di gomma per rilevare i chiari, 
riuscendo a un maraviglioso effetto (pagi- 
na 185). In altro disegno a matita nera di 


GUGLIELMO CIARDI: BOSCO. FIRENZE, GABINETTO DEI DISEGNI E STAMPE AGLI UFFIZI (fot. Cipriani). 


assai minori dimensioni studia con lieve 
tocco tronchi d’albero e qualche ramoscello 
rivestito di foglie. 

Telemaco Signorini nei suoi sette disegni 
di piccolo formato svela il suo temperamen- 
to attraente e di sottile penetrazione. Nei 
precisi suoi ricordi di viaggio a Digione e a 
Edinburgo non dimentica nulla della fisono- 
mia di una strada e di una piazza; in un 
elaborato disegno a penna ove si vede un 
prato, diviso per mezzo di una cannucciata 
da un boschetto, ci fa sentire la freschezza 
della primavera, mentre troviamo il lucci- 
chio dell’acqua caduta abbondantemente 
nel primo pensiero per «La pioggia sulla 
terrazza ) dipinta a Rio Maggiore nel 1893. 
Un soffio di delicatezza è un disegnino a 
matita nera ove è un viottolo con uomo se- 
duto su un muretto; in una strada fiancheg- 


giata da muri che lasciano però vedere li- 
beramente gli ulivi della campagna, la gras- 
sa matita nera dà quasi la sensazione del 
colore e della luce. 

Di Odoardo Borrani sono trentadue dise- 
gni, la maggior parte a matita nera e alcuni 
a penna, con tendenze signoriniane. Sono 
pagine illustrative della vita in campagna, 
con la capanna rustica per riporvi la legna 
e gli attrezzi da lavoro, il bindolo per l’ac- 
qua, case coloniche, strade, campagne fio- 
erntine nei loro diversi aspetti caratteristi- 
ci; e, come documento storico, l’inaugura- 
zione del monumento al Tommaseo .avve- 
nuta in Settignano nel 1873. Del veneziano 
Cabianca (1827 7 1902), intimo amico del 
Borrani, è soltanto un piccolo tocco in pen- 
na con marina del 1888. Stefano Ussi (1822 
# 1901) ricorda a matita nera nel 1881 l’o- 
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steria dell’antico Vicariato del Castello di 
Chitignano e la casa Coleschi nella stessa 
località. 

Il paesaggio napoletano ha uno dei mag- 
giori interpreti in Giacinto Gigante (7 1876) 
della scuola di Posillipo 2), Egli qui è rap- 
presentato da due disegni, uno dei quali 
acquarellato a colori con le date 1841 e 
1842. Dal motivo intimo e raccolto dei bo- 
schetti di Castellamare con cascatella d’ac- 
qua e un fanciullo seduto su un ciglio men- 
tre gli armenti pascolano passiamo al gran- 
dioso panorama del lago di Averno, terso 
e immobile come specchio, con i ruderi del 
tempio di Apollo a Pozzuoli, contemplato 
da un popolano seduto (pag. 187). Il fratel- 
lo Achille Gigante ha due vedute di Mergel- 
lina che sembrano studi per litografie, ese- 
guite nel 1842 e 1843. Del napoletano Mi- 
chele Cammarano (1837 # 1920) è un im- 
pressionante palude con canne agitate dal 
vento su cui grava un cielo minaccioso di 
nubi, disegno questo gentilmente prestato in 
occasione della mostra dalla figlia dell’arti- 
sta, signora Sibilla Cammarano Grazzini. È 
pure suo uno schizzo a penna vigoroso e 
significativo del Campo di Dogali che ha 
servito pel quadro della Regia Galleria di 
Arte Moderna a Roma, e infine uno studio 
di carri carichi di fieno e tirati da buoi, ese- 
guito a matita nera e sfregature di gessetto. 
Di Edoardo Dalbono (1843 7 1915) è un 
delicatissimo disegno a matita nera rappre- 
sentante una calma marina napoletana che 
fonda e sfuma ogni contrasto; in un altro suo 
studio siamo invece in piena campagna con 
un carro di fieno tirato da due buoi. An- 
tonio Fontanesi di Reggio Emilia (1820 


71882) si mostra sotto due aspetti diversi e 


190 


ben distinti: in tre disegni ha la meticolosa 
ricercatezza dei paesaggi in litografia del Ca- 
lame da lui conosciuto a Ginevra tra il 1850 
e il 1852 quando la fortuna di lui come pit- 
tore e litografo aveva raggiunto il massimo 
grado (13), Negli altri sette disegni predomina 
invece l’influsso del romanticismo della 
Scuola francese del Corot e più del Ravier, 
influsso che anche attraverso il Fontanesi, 
quando dall’Inghilterra venne a Firenze 
nel 1867 ospite di Cristiano Banti, toccò i 
Macchiaioli fiorentini 014, In questi studi del 
Fontanesi a noi più conosciuto e famigliare, 
l’artista con la sola matita nera ci fa sentire 
l’umido dell’aria autunnale, la tristezza del- 
l'inverno o i freschi palpiti primaverili, le 
intonazioni calde dei tramonti o i chiarori 
mattinali come nell’arcadico e limpido pae- 
saggio (pag. 188), con due pastori riposanti 
sull’erba, preso nella campagna del Delfi- 
nato e poi ripetuto in un’acquaforte 015), 
Qualche coppia d’innamorati passeggia in 
questi paesaggi come in uno studio in To- 
scana che appartenne a Cristiano Banti 010), 

Di Alberto Pasini di Busseto (1826 7 1899) 
sono sedici studi di paesaggi persiani scelti 
dai cinquantadue della raccolta degli Uffizi 
acquistati nel 1914. L’artista li ha quasi 
tutti firmati e datati 1855 e 1856. La sua 
matita corre sicura non trascurando il mi- 
nimo particolare che dia il carattere della 
scena rappresentata e pure mantenendosi 
leggero e vibrante. 

Guglielmo Ciardi (1842 # 1917) ha tre 
disegni di paesaggio: nel primo, che de- 
scrive il Mercato a Venezia, rimane fedele 
alle tradizioni canalettiane; il secondo (pa- 
gina 189), un bosco in cui circolano vera- 


mente l’aria ed il sole tra il fogliame degli 


alberi, è trattato nervosamente a matita, 
mentre ombre leggere danno tonalità vellu- 


tate al primo piano; il terzo studio rappre- 
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COMMENTI. 


IL CENTENARIO DI PAOLO VERONESE sembra 
che abbia ad essere più fortunato di quel che si cre- 
dette al principio dell’anno: naturalmente per opera di 
privati studiosi che, a differenza di quanto la Spagna 
ha fatto per Goya e la Germania per Durero, la nostra 
Direzione delle Belle Arti mostra d’ignorare, non certo 
il Veronese, ma il centenario. I quattrocento anni in- 
somma dalla nascita di lui saranno celebrati da due 
opere fondamentali. Una già uscita, di Giuseppe Fioc- 
co (Paolo Veronese, con 105 tavole e 109 illustrazioni 
nel testo. Bologna, « Apollo » 1928), e l’altra di Adolfo 
Venturi che al Veronese ha dedicato il suo corso di 
quest'anno e dedicherà il prossimo volume della sua 
Storia dell’Arte. Pare strano: ma l’arte del Caliari man- 
cava aneéra d’uno studio critico compiuto, ché tale, 
a malgrado delle buone intenzioni, non può certo con- 
siderarsi il recente volume dell’Osmod. E anche in fatto 
di studi particolari, se si eccettuino quelli del Hadeln, 
del Fiocco stesso e del Venturi, siamo, per quanto ri- 
guarda Paolo, ben lungi da quell’abbondanza e impor- 
tanza di ricerche che per altri artisti hanno preparato 
un materiale sicuro a chi voglia tentare la sintesi. C6m- 
pito arduo, cui il Fiocco era tuttavia temprato per la 
diretta conoscenza dell’opera paolesca, nella quale con 


acuta analisi era giunto già a felici rettifiche di attri- 
buzioni, come quella dell’« Unzione di Davide » che è 
a Vienna, autentico capolavoro malamente assegnato 
prima al debole e manierato Farinati. E così il Fiocco 
ci ha potuto offrire un lavoro organico se anche non 
in tutto definitivo come egli stesso avverte con una mo- 
destia che oggi è anche un segno di sicuro valore. La 
materia è condensata in dieci capitoli che serrano dap- 
presso con incalzante fervore critico l’opera del pittore 
e ne fanno sempre più viva, lucida e solida, rilevar la 
figura. La trattazione, prevalentemente cronologica, quan- 
do meglio giovi si diffonde a esaminare particolari gruppi 
di opere del pittore come i paesaggi, i ritratti, i disegni. 

Tratteggiati rapidamente, sul principio, i caratteri 
peculiari dell’arte di- Paolo, il Fiocco ne ricerca le ori- 
gini; e sopra un nativo fondo veronese di asprigno co- 
lorismo provinciale derivatogli più dal Caroto che dal 
Badile, nota l’insinuarsi di metalliche risonanze brescia- 
ne; poi l’incrociarsi di svariati influssi romani e par- 
migiani che giungono al pittore pel tramite di Man- 
tova. Ma ben più di questi elementi estrinseci, conta il 
genio del pittore, il suo istinto coloristico prodigioso, 
la sua serenità impassibile, le sue stupende qualità di 
decoratore. Così egli giunge a Venezia, e col suo colo- 
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rito «a canto scoperto » (bella definizione sulla quale 
a ragione il Fiocco insiste), la turba ma anche subito 
la conquista. Qui comincia il grande periodo dell’opera 
veronesiana, la quale tuttavia è infestata da parassiti. 
E il Fiocco riesce felicemente ad individuarne parec- 
chi e ad allontanarli da Paolo: quelli ch’egli chiama, i 
suoi collaterali e che ben giustamente devono essere di- 
stinti dai discepoli: il Farinati, lo Zelotti, il Fasolo, 
collaboratori di Paolo nella decorazione di tante ville 
venete e spesso autori unici di opere che malamente 
vanno sotto il nome del Veronese come gli affreschi di 
Fanzolo dove non una pennellata è di Paolo. Se anche 
nella ridistribuzione delle varie opere fra i vari colla- 
terali si potrà raggiungere più avanti qualche maggior 
risultato, è certo che lo sceveramento dell’opera di Paolo 
da quella loro ci appare, nelle grandi linee, definitivo. 

Né minori sono state le confusioni coi discepoli: i 
famigliari innanzi tutto, Benedetto, Carletto, Gabriele, 
Alvise, Benfatto, i famigerati haeredes Pauli; e il Mon- 
temezzano, il migliore degli scolari. E persino le più 
strane e cervellotiche attribuzioni tradizionali, da Ro- 
manino a Paris Bordon, si sono aggrovigliate all’opera di 
Paolo rendendo più grave la fatica del districo. Im essa 
il Fiocco procede sicuro. Tra tante cancellazioni e nuo- 
ve proposte che avranno il consenso unanime, non sarà 
meraviglia se alcuni giudizi parranno troppo lusinghieri 
o troppo severi, come per esempio il relegare fra i la- 
Brera che 
potrebbe essere la squisita testimonianza di un partico- 


vori di scuola l’« Orazione nell’Orto » di 
lare momento spirituale del pittore: momento che pure 
il Fiocco con acume psicologico ha messo in luce, ed 
è quello dei contatti col Tintoretto. Gran tema questo, 
dei reciproci influssi fra i tre grandi astri della pittura 
veneta, Tiziano, Tintoretto, Veronese; tema che già il 
Fiocco tratta con bel garbo, solo per quel tanto che gli 
consente il soggetto del libro, ma che vorremmo ve- 
dere svolto ampiamente. E forse appunto questo presen- 
tarsi di problemi che non sono solamente pittorici, ma 
che sono essenzialmente spirituali, o meglio questo con- 
cretarsi in affinità pittoriche di nuovi o di rinati atteg- 
giamenti spirituali è il fatto saliente nell’estrema ma- 
turità dell’opera di Paolo, la quale per un verso declina 


verso la produzione di bottega, ma per un altro si 
eleva di quando in quando a vibrazioni più intense e 
più intime. Non ultimo dei risultati di questo libro è 
la determinazione di una cronologia Paolesca, prima 
pressoché inesistente e d’altra parte assai difficile da sta- 
bilire, dato il carattere assai poco progressivo dell’arte 
di Paolo, sbocciata subito in pienezza di colori e di 
forme e conservatasi fresca fin quasi alla fine. Ma anche 
un altro pregio ha il libro del Fiocco: che cioè si legge 
senza fatica e volontieri. E questo aumenta col diletto 
il frutto: cosa insolita in questi tempi di critica orfica 
nei quali molti scrittori si presumono seri e gravi solo 
perché riescono con le loro droghe indigesti agli sto- 
machi sani. 


«ALL’INSEGNA DEL LIBRO» è una nuova rassegna 
«di bibliografia e di bibliofilia » che dal gennaio si pub- 
blica in Ferrara, redatta da Giannetto Avanzi, da Alfredo 
Grilli, da Gualtiero Medri e da Giuseppe Ravegnani. È 
stampata con cura e scritta con amore. Potrà fare del be- 
ne, in questo campo che tutti guardano e nessuno coltiva, 
se quegli scrittori si metteranno francamente a trattare i 
libri nuovi, italiani e stranieri, come si trattano le opere 
d’arte, lodandole cioè e partitamente criticandole, e por- 
suggerimenti e 
Ravegnani con 
dove 


gendo con esperienza e buon gusto 
Giuseppe 
un animoso articolo «Dell’estetica del libro » 
la discussione è posta bene, ma dove si resta ancora 
troppo sulle generali («certe edizioni di Bestetti e 
Tumminelli », «i chiari volumi di Zanichelli e di Tre- 
ves », ecc.) e, ad esempio, non si parla dell’edizione di 
«Tutte le opere » del d'Annunzio né dell’edizione delle 
più celebrate poesie del Foscolo fatta alla fine dell’anno 
scorso pel Centenario della morte. Occorre parlare delle 
copertine e dei frontespizi, dei caratteri e della carta e 
degl’inchiostri, della pagina e dei margini, degli orna- 
menti, se ve n’è, e delle illustrazioni, recando esempi e 


consiglio. Ha cominciato 


confronti. Insomma porre il dito nella piaga e, quando 
è necessario, il bisturì. Il libro è il volto che il pensiero 
italiano prende nel tempo. e nello spazio; e spesso il 
volto ‘bello salva, almeno pei bibliofili, il pensiero 
debole. 
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